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Cartea de fatà abordează, într-o perspec- 
tivà interdisciplinară, la încrucișarea din- 
tre istoria artei si istoria religiilor, marea 
problemă a „reprezentării nereprezenta: 
bilului“. Confesiunile secrete ale marilor 
mistici spanioli, precum Sfânta Tereza din 
Avila sau Sfântul loan al Crucii, sunt desci- 
frate în contextul sensibilităţii artistice a 
epocii, aşa cum mare parte din pictura spa- 
niolà a veacurilor al XVI-lea si al XVII-lea 
este abordată în lumina experienţei misti- 
cilor. Ca instrument de difuzare a unor 
experienţe excepţionale (cele mai multe 
strict personale și chiar secrete), pictura 
ajunge la adevărata sa vocaţie abia în 
momentul în care autoritatea ecleziastică 
reuseste sa recupereze, Să INCOrporeze SI, 
într-un fel, să „îmblânzească“ frenezia 
mistică a secolului al XVI-lea. Imaginea 
pictată devine un instrument de comuni- 


care, dar si de control al extazului, 
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Introducere 


Cuvântul „viziune“ are, după Toma d'Aquino, două sen- 
suri: cel dintâi semnifică percepţia prin organul vazului; cel 
de al doilea este aplicat percepţiei interne datorate imagi- 
natiei sau intelectului.! În sens mistic, experiența vizionară 
nu este în mod necesar una optică, fiind totuși percepția une 
imagini. Această imagine prezintă grade diferite de claritate. 
Majoritatea misticilor sunt de acord însă că întâlnirea cu 
transcendentul este, în esenta ci, indescriptibilá, inefabila 
si ireprezentabilà, ceea ce nu a împiedicat cultura occidentală 
să acumuleze nenumărate texte literare și tot atâtea opere 
de artă cu acest subiect. Este vorba, aşadar, de texte si de 
imagini problematice și paradoxale totodată, deoarece pre- 
zintă ceea ce a priori nu poate fi nici văzut („Faţa nu vei 
putea să Mi-o vezi, căci nu poate omul să Mă vadă și să trá- 
iască !*?), nici reprezentat (,,1mitatia invizibilului nu apar- 
tine domeniului picturii”). 

Marea problemă a „reprezentării ireprezentabilului* con- 
stituie exact ceea ce cartea de faţă isi propune să abordeze 
din perspectiva istoriei artei. Pictura spaniolă a veacurilor 
al XVI-lea si al XVII-lea va oferi cele mai multe exemple, 
dar miza cercetării este mult mai vastă: este vorba, în fapt, 
de abordarea unui caz-limită al reprezentării picturale, într-un 
spaţiu geografic limitat, dar pe un fundal foarte amplu. Acest 
fundal este constituit, pe de o parte, de arta occidentală a epocii 
amintite, iar pe de alta, de spiritualitatea Contraretormei, 
ce redescoperă rolul imaginii în exerciţiul credinţei. 






































Considerat in acest context, exemplul spaniol este în 
multe privinţe revelator. Caracteristicile fundamentale ale 
imaginarului occidental se regăsesc aici, fără nici o îndoială, 
duse până la consecințele lor ultime. Marcată mai întâi de 
pictura primitivilor flamanzi si mai târziu de manierismul 
si barocul italian, pictura spaniolă îşi cristalizează un limbaj 
propriu, explicit contemplativ, pornind de la asimilarea des- 
tul de târzie a unor solutii inventate în altă parte. Simpli- 
ficánd, s-ar putea spune că originalitatea picturii spaniole 
nu constă în invenție, ci în elaborare. Fiind o formi de artă 
„elaborată“, orice inovaţie a acesteia va fi supusă unei grile 
interpretative aproape obligatorii. Pasionată si cerebrală în 
același timp, pictura spaniolă oferă astfel un teren extrem 
de bogat pentru cercetările ce abordează datele teoretice ale 
reprezentării. 

Literatura vizionară spaniolă are, la rândul ei, același carac- 
ter exemplar. Elaborată pornind de la influențe diverse 
(ideologia Contrareformei, fondul spiritual arab, moștenirea 
iudaică, influente ale misticii neerlandeze), literatura asce- 
tică a Peninsulei Iberice din veacul al XVI-lea constituie o 
veritabilă exacerbare a spiritualității occidentale. Datorită 
caracterului ei extrem, autoritățile ecleziastice au conside- 
rat-o, de-a lungul întregului secol, profund suspectă. În Spa- 
nia, amploarea urmăririi operate de Inchizitie (mult mai 
activă si mai severă decât în oricare altă parte) reflecta dorința 
de a controla un imaginar ce se sustrăgea adesea oricărei con- 
strangeri institutionalizate. La fel de semnificativ este că în 
centrul marii literaturi mistice spaniole din secolul al XVI-lea 
dezbaterea privind rolul imaginii in exercitiul spiritual cu- 
noaste soluţii fundamental opuse, de la afirmarea totală (la 
Ignatiu de Loyola si la Tereza din Ávila) pánà la negarea 
absolută (în opera lui Ioan al Crucii si, mai târziu, în cea a 
lui Miguel de Molinos). 

Un interval temporal evident separă însă epoca de pleni- 
tudine a literaturii vizionare — veacul al XVI-lea — de cea 
a întloririi picturii vizionare spaniole — veacul al XVII-lea. 
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Ca instrument de difuzare a unor experiente exceptionale 
(cele mai multe strict personale si chiar secrete), pictura 
ajunge la adevárata sa vocatie abia in momentul in care auto- 
ritatea ecleziastică reuşeşte să recupereze, să incorporeze si, 
într-un fel, să „îmblânzească“ frenezia mistică ce tulburase 
secolul al XVI-lea. 

Asimilarea de către autoritatea religioasă a experienţei 
mistice este însoţită de un proces de cristalizare a soluțiilor 
figurative apte să reprezinte (şi să difuzeze) vizual experienţa 
vizionară. Noul tip de imagini pictate, elaborat în Italia 
pornind de la moștenirea marilor maestri din perioada de 
apogeu a Renașterii, ca Rafael și Titian, avea să-și găsească 
în Spania un teren extrem de propice de propagare. Una 
dintre prioritățile acestei cărți constă în definirea statutului 
teoretic al imaginii vizionare în arta occidentală în general 
și în cea a Contrareformei spaniole în special. Pentru a duce 
la bun sfârșit sarcina pe care mi-am propus-o, am ales calea 
ce mi s-a părut a fi cea mai directă: examinarea limbajului 
originar al imaginilor, urmată de descifrarea functionári lor 
ca imagini ce comunică o experienţă vizuală (o „viziune“ ). 
În abordarea acestui subiect, interesul meu a fost în primul 
rând hermeneutic. Demersul interpretativ, initial simplu, s-a 
dovedit în cele din urmă nu lipsit de riscuri sau dificultăți. 

Din punct de vedere teoretic, cartea continuă o publicaţie 
precedentă în care încercam să limpezesc formarea unei noi 
concepţii despre imaginea picturală în secolele al XVI-lea 
și al XVII-lea, pornind de la mecanismele dedublării meta- 
picturale*, lucrare în care pictura cu functie religioasă ocupa 
doar un spaţiu foarte restrâns. Abia după terminarea ei am 
realizat că imaginarul religios aborda aceeaşi problematică 
metapicturală, chiar dacă pornea de la alte premise si folosea 
instrumente diferite. Neaflánd, în literatura de specialitate, 
răspunsuri satisfăcătoare la toate întrebările ce decurgeau 
din această primă observaţie, m-am implicat din ce în ce mai 
mult într-o cercetare ale cărei rezultate le supun azi aprecierii 
cititorului. 





Din fericire, am beneficiat, in demersul meu, de studii 
relativ avansate despre statutul imaginii religioase ín cul- 
tura europeană”, de bune contribuţii la cunoașterea feno- 
menologici vizionare“ si de studiile de pionierat dedicate 
picturii religioase din veacurile al XVI-lea și al XVII-lea”. 
Pe de altă parte, m-am izbit de mari dificultăţi datorate absen- 
tel unei sinteze privind raportul dintre pictură si viziune, 
lipsei unui studiu aprofundat consacrat cristalizării (în Italia, 
în secolul al XVI-lea) imaginii pe două registre si cvasiinexis- 
tentei unor cercetări fundamentale despre fenomenologia 
corpului în extaz și erotica sacră.” Existenţa unor asemenea 
studii ar fi fost fără îndoială beneficá pentru prezentul demers. 

Numeroşi prieteni și colegi au compensat în parte toate 
aceste carente, acceptând să discute cu mine diferitele aspecte 
ale lucrării și să-mi împărtășească știința lor: Daniel Arasse, 
Hans Belting, Norman Bryson, Georges Didi-Huberman, 
David Freedberg, Maria del Mar Lozano Bartolozzi, Miguel 
Morán, John Shearman, Michael Scholz-Hansel, Susann 
Waldmann. Ipotezele si solutiile, uneori hazardate, conti- 
nute în această carte îmi aparțin însă în exclusivitate. Manu- 
scrisul a beneficiat în egală măsură de lectura atentă și extrem 
de constructivă a lui Didier Martens şi a lui Thierry Lenain. 
Datorită lor textul a câștigat în coerenţă şi claritate. Catherine 
Schaller si Susan James au recitit manuscrisul si i-au îmbu- 
nătătit stilul. 

Munca de documentare a beneticiat de ajutorul Anitei 
Petrovski. Aceasta a fost dusă la bun sfârşit gratie deosebitei 
amabilitáti a personalului de la Center for Advanced Study 
in the Visual Arts de la National Gallery din Washington, 
D.C., unde am beneficiat de bursa Alisa Mellon Bruce. Sotia 
mea, Anna Maria Coderch, a fost mereu alături de mine, 
nu numai în călătoriile de studii care au precedat scrierea 
lucrării, dar şi în toate etapele de elaborare și în redactarea 
finală. 

Tuturor le adresez mulţumiri, împreună cu întreaga mea 
recunoştinţă. 
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Ceruri inramate: 
in cáutarea unei definitii 


|. VIZIUNEA POVESTITA 


Până în ultimul sfert al secolului al XVI-lea, viziunile si 
experienţele vizionare nu par să fi constituit o preocupare 
particulară pentru artiștii spanioli. Acest gen de reprezentare 
nu este totuși complet absent. Un exemplu, ales la întâm- 
plare, poate ilustra maniera în care pictorii epocii îl abordau. 

Tabloul lui Juan de Juanes, Sfântul Stefan la templu (1.1), 
aflat odinioară în biserica San Esteban din Valencia, ilustrează 
un pasaj bine cunoscut din Faptele Apostolilor, ce relatează 
felul în care Stefan, primul martir creștin, și-a expus conceptia 
despre casa lui Dumnezeu în faţa marelui preot. Opiniile 
sale — „Dar Cel Preaînalt nu locuieşte în locașuri făcute de 
mâini omenești“ — au stârnit mânia oamenilor Sinagogii: 


Când au auzit ei aceste vorbe, îi tăia pe inimă si scrásneau din 
dinți împotriva lui. Dar Ștefan, plin de Duhul Sfânt, și-a pironit 
ochii spre cer, a văzut slava lui Dumnezeu și pe Isus stând în 
picioare la dreapta lui Dumnezeu; și a zis: „lată, văd cerurile 
deschise si pe Fiul omului stând în picioare la dreapta lut Dum- 
nezeu.“ Ei au început atunci să răcnească, și-au astupat urechile 
si s-au năpustit toti într-un gând asupra lui. L-au târât afară din 


a 4 ย iH us 1 
cetate și l-au ucis cu pietre. 


Juan de Juanes a fost obligat să rezolve, în acest tablou, 
două probleme figurative destul de spinoase: în primul rând, 
cea a discursului narativ (a-l face pe spectator să înţeleagă ce 
spune Sfântul Ștetan), iar în al doilea rând, cea a imaginii 
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1. Juan de Juanes, Sfântul Stefan la templu, către 1565, 
ulei pe pânză, 160 x 125 cm, Museo del Prado, Madrid. 


narative (a-l face pe spectator să înţeleagă ceea ce vede 
Sfântul Stefan).? El folosește în acest scop o tehnică aparent 
simplă: discursul relatat este înscris în cartea deschisă pe 
care Stefan o tine în mâna stângă, în timp ce cu dreapta arată 
spre o fereastră în care Cristos apare între nori. 
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Diagonala formatá de bratele lui Stefan traverseazá spa- 
tiul reprezentării şi „polarizează“ într-un fel cuvântul si 
imaginea, făcându-le astfel accesibile spectatorului. Oamenii 
Sinagogii nu văd însă ceea ce vede Stefan și ceea ce spectato- 
rul însuși are privilegiul de a vedea. Ei aud doar blasfemia 
rostită de discipolul lui Cristos si o resping cu vehementá. 

În reprezentarea conflictului dintre Ștefan și evrei există 
un rafinament ce se cuvine fără îndoială subliniat. Mâna 
dreaptă a sfântului se incruciseazá într-un anumit punct cu 
brațul ridicat si pumnul strâns al unuia dintre oponenții săi. 
Această încrucișare semnificativă, ce pare a întrupa conflictul 
în act, are loc pe fondul unei coloane. Ne aflăm în templul 
din Ierusalim, iar coloana este, in mod simbolic, axa însăși 
a templului. În partea superioară, lângă capitel, se află figura 
grotescá a unei zeități păgâne. Alte figurári idolatre populează 
spațiul: un nud văzut din spate în partea dreaptă, un altul, 
văzut din faţă, decorează tronul marelui preot, o statuie semă- 
nând mai degrabă cu o caricatură decât cu o imagine religi- 
oasá se află pe cornisa din stânga, lângă fereastră. 

Între aceste simulacre se deschide cerul pentru a dezvălui 
imaginea „Dumnezeului adevărat“, pe care însă oamenii vechii 
credinţe nu vor nici să-l vadă, nici să-l cunoască. Fereastra-vi- 
ziune contrastează cu un oculus din spatele lui Stefan. Este 
vorba de o reprezentare simbolică a cerului gol, antiteză a 
apariţiei Dumnezeului adevărat. Viziunea adevărată este 
opusă, așadar, acestui simplu vid, la fel cum credinţa lui Ște- 
fan se opune necredintei celor din templu. 

Conflictul dintre Ștefan și evrei nu priveşte însă problema 
imaginilor, ci însăși noţiunea de „templu“. Juan de Juanes 
pare să fi fost aici foarte bine informat, căci el reușește să 
introducă în tabloul sáu o sumă de aluzii sofisticate refe- 
ritoare la această noţiune. Una dintre acceptiunile primitive 
ale cuvântului templum era cea de „cer“. Într-un al doilea 
moment, cuvântul desemna un dreptunghi conturat pe cer, 
un spaţiu consacrat, destinat să fie „contemplat“. Abia mai 
târziu va semnifica locul de cult? Texte spaniole importante 
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din epocă demonstrează că acceptiunea primitivă de „tem- 
p ca ,locuintá cerească“ a divinității era încă actuală.‘ 
In tabloul lui Juan de Juanes, Stefan ne invită să par- 
curgem calea de la templul fals la cel adevárat. Mai mult decát | 
atât, prin gestul si privirea sa, ne îndeamnă să-l ,contemplám" 
pe Dumnezeu în templul său „adevărat“. Consideraţii de 
ordin doctrinal l-au împiedicat totuși să îl reprezinte, așa 
cum ar fi cerut-o textul, pe Dumnezeu-Tatál?; pictorul se | 
limitează să-L figureze doar pe Fiul omului, încadrat în drep- 
tunghiul unei „terestre“, înconjurat de gloria lui Dumnezeu. 
Juan de Juanes încearcă totuși să atenueze pe cât posibil 
cenzura impusă textului (si imaginii). Cartea pe care Stefan 
o arată spectatorului (un anacronism evident, fiind vorba 
chiar de Faptele Apostolilor) este doar partial accesibilă. 
Doar o secţiune din prima pagină este descitrabilă, restul fiind 
strategic ocultat de mâna și braţul lui Ştefan. Textul ce poate 
fi citit (,Iatá, văd cerurile deschise si pe Fiul omului...“) 
coincide perfect cu imaginea ce poate fi văzută în cealaltă 
extremitate a tabloului (Isusi între nori). Propoziția ce con- 
tinuă textul (, ...stánd în picioare la dreapta lui Dumnezeu“) 
si cealaltă parte a imaginii (figura însăși a lui Dumnezeu-Ta- 
tăl) rămân inaccesibile. Desigur, spectatorul poate încerca 
o operaţie de reconstituire, restituind mental continuarea tex- 
tului si completând i. ar de cer arătat de „fereastră“ 
Demersul lui Juan de Juanes este tipic pentru maniera 
în care era abordată problema narațiunii vizionare în pictura 
spaniolă a veacului al XVI-lea anterioară sosirii lui El Greco: 
reprezentarea viziunii constituie un moment narativ culmi- 
nant, ca parte integrantă a povestir ii, prezentată însă sub forma 
unei „imagini în imagine“ 

































2. VIZIUNEA ASAMBLATĂ 





Cele mai vechi: documente er tabloul reprezentând 
Viziunea Sfântului Bruno (il. 2), aflat initial în mânăstirea 


2. Juan Ribalta, Viziunea Sfantului Bruno, către 1621-1622, 
| ulei pe pânză, 183 x 106 cm, Museo de Bellas Artes, 
Val de Cristo, il atribuie pictorului din Valencia Juan Ribalta, Casuslléa dela Plans. 
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datàndu-l între 1621 și 1622.5 Recent, atât atribuirea, cát si 


datarea au fost puse sub semnul întrebării. Din rațiuni stilis- 


tice destul de discutabile, a tost sugerat numele tatălui lui 
Juan Ribalta, Francisco, si o dată aproximativă, 1609.” Este 
însă puţin probabil ca tabloul să fie atât de vechi, dat fiind 
că Bruno apare ca sfânt, cu aureolă. Cum canonizarea lui 
Bruno, fondatorul ordinului cartuzienilor, a avut loc în 1623, 
este foarte posibil ca data iniţială (1621-1622), documentată 
de izvoare, să fie cea corectă, iar tabloul să îi fost conceput 
în cadrul campaniei ce a precedat procesul de sanctificare. 

Ca atâtea alte tablouri ale Contraretormei, si acesta are 
o valoare de mărturie“: el face vizibil pentru ochii spectato- 
rului credincios un episod-cheie din viaţa lui Bruno, în care 
cerurile se deschid, permițându-i viziunea directă a divini- 
tàtti sub forma sa trinitară. Subiectul este, aşadar, actul viziunii 
ca experienţă privilegiată a unui „sfânt“, şi aceasta este per- 
spectiva din care va fi analizat în continuare: nu pentru tră- 
săturile sale specifice, de altfel neimportante, ci pentru 
caracterul său tipic de imagine-márturie. 

Viziunea Sfântului Bruno de Juan Ribalta va constitui 
deci punctul de plecare al unei întregi serii de reflecții vizând, 
direct sau indirect, toată clasa de imagini din care face parte 
tabloul. Prin intermediul acestuia, comanditarul/comandi- 
tarii din 1621-1622 voia(u) fără îndoială să facă vizibil (si 
credibil) ceea ce procesul de canonizare a proclamat prin 
concluzia din 1623. O retorică destul de simplă guvernează 
imaginea. Axa tabloului este alcătuită din silueta lui Bruno, 
care ţine în mâna stângă regula ordinului, iar în dreapta, o 
creangă de măslin. Este înconjurat de mai multe personaje, 
între care patru episcopi si doi cgi Fiecare in parte a 
fost identificat de istoricii de artă”, fiecare fiind legat de 
istoria cartuzienilor. Singurul rámas neidentificat este cel 
din extrema stângă, al cărui corp este tăiat de cadru. Poziţia 
sa marginală și atitudinea de rugăciune sugerează că este vorba 
de comanditarul lucrării, el însuşi un călugăr cartuzian. 
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În centrul pânzei stă sfântul. La picioarele lui se atlă mitra 
si cârja episcopalá pe care, conform legendei, Bruno le-ar fi 
refuzat. Cu ochii înaltati spre cer, el contemplă Sfânta Treime. 

Mesajul tabloului devine mai clar dacă este comparat cu 
un altul, a cărui valoare de model este indiscutabilă: Sfânta 
Cecilia de Rafael (1l. 3), »primul tablou de altar în care exta- 
zul constituie tema propriu-zisi^'?. Mai mult decât atât, 
reprezentarea experienței vizionare A Ribalta ar fi dificil de 
inteles fără exemplul lui Rafael, care oferă deja schema com- 
pozitionalá ale cárei consecinte au fost incalculabile pentru 


intreaga pictui 4 occidentală. Există însă aici o schimbare de 
accent si o scindare a limbajului figurativ cum nu se poate 


mai semnificative. 

Rafael accentuează antiteza dintre musica mundana $i 
musica coelestis!! : dacă instrumentele muzicale din această 
lume zac pe jos, Cecilia își îndreaptă privirea către cer, unde 
are loc concertul angelic. Cerul abia se întredeschide, divini- 
tatea nu este vizibilă. Cor pul Ceciliei este veriga de legătură 
intre „natura moartă ‘din extremitate d inferi เว ล เล a reprezen- 
tării si deschiderea spre infinit din extremitatea superioară. 
Cele două lumi nu se întrepătrund reciproc, contiguitatea 
constituind principiul ce guvernează întreaga compozitie. 1“ 

Dimpotrivă, Ribalta pune accentul nu pe contiguitate, ci 
pe continuitate. Perioada de peste un secol, care separă cele 
două opere, a fost marcată de schimbări profunde în statutul 
imaginii religioase, ce se regăsesc în toate detaliile din com- 
poziţia lui Ribalta. 

[n contrast cu tabloul lui Rafael, care reprezintă schema 
de plecare, cel datorat lui Ribalta este conceput dintr-un 
unghi de vedere mai depártat, care permite reprezentarea 
unui număr mai mare de personaje. Dacă Rafael s-a inspi- 
rat — chiar cánd introducea modificári importante — din 
iconografia tipică pentru sacra conversazione", în cazul 
lui Ribalta totul este organizat în jurul viziunii și actului 
vizionar, tabloul funcționând în totalitatea sa ca un releu bine 
organizat. Personajele care îl înconjoară pe Stântul Bruno, 
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3. Rafael, Sfânta Cecilia, 1514, ulei pe pânză, 220 x 136 cm, 


Pinacoteca Nazionale, Bologna. 
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alcătuind un fel de „panteon cartuzian“, sunt în același timp 
componentele acestei rețele, al cărei scop ultim este de a 
comunica experienţa vizionară spectatorului aflat în fata 
pânze. 

Este interesant de observat maniera în care Ribalta a preluat 
ideea lui Rafael, conferind cârjei episcopale a Sfântului Augustin 
un loc privilegiat. Ceea ce la Rafael era abia sugerat (și anume 
valoarea cârjei ca element de legătură între cer și pământ) devine 
evident la Ribalta. Cârjele episcopilor cartuzieni unesc cele 
două registre ale reprezentării, şi se cuvine să ne întrebăm de 
ce a fost accentuată funcţia acestui obiect-atribut. Răspunsul 
trebuie căutat, cred, în mesajul general pe care tabloul lui Ribalta 
dorea să-l comunice. 

Viziunea lui Bruno este, asemenea tuturor viziunilor, 
expresia unei experienţe interioare, personală si 1ncomuni- 
cabilă. Pentru autoritatea religioasă a timpului, marele peri- 
col al experienţei vizionare consta în caracterul ei imediat, 
în faptul că permitea o comunicare directă cu sacrul, fárá 
rolul de intermediar al Bisericii. Este principala rațiune pen- 
tru care, în secolul al XVI-lea — marea epocă a misticismului 
spaniol —, Biserica a considerat exerciţiul vizionar drept ceva 
suspect, periculos chiar.!* Abia după Conciliul din Trento 
și mai ales în veacul al XVII-lea, autoritatea religioasă a 
început să exploateze experienţa vizionará conform propri- 
ilor sale interese. Avea nevoie, în acest scop, de mijloacele 
apte de a controla viziunea, pentru a o putea ,re-prezenta" 
comunităţii de credincioşi, trecând-o mai întâi prin filtrul 
propriei autorități. 

Unul dintre mijloacele de a face publică experienţa vizio- 
nară intimă era tabloul figurând o viziune. Sfântul Bruno 
de Ribalta este un asemenea tablou, mesajul lui fiind, în 
această privinţă, extrem de clar. Performanţa lui constă în 

insertia experienţei privilegiate a lui Bruno în dreapta cre- 
dintá. Legătura stabilità între refuzul cârjei episcopale ca 
„lucru din această lume“ (a se vedea cárja si mitra plasate 
la nivelul solului) si deschiderea către cer este relativizatà 


19 








prin faptul cà acest act dublu (refuzul puterii — accesul la 
sacru) este subliniat fárá echivoc, fiind în acelaşi timp pus 
între paranteze de ceilalți membri ai ordinului monastic, 
dotati cu aceleași atribute ale puterii ca acelea respinse de 
Bruno. Mai mult decât atât, tabloul spune credinciosului 
că există cu adevărat două clase de elemente capabile să 
faciliteze legătura dintre „lume“ si „cer“: privirea înălțată 
a lui Bruno (reprezentând experienţa vizionară intimă si 
personală) şi cârja autorității episcopale a însotitorilor săi 
(întrupând experienţa colectivă a „turmei“ ce ascultă de „păs- 
torul“ ei). 

Raportul spectator-tablou reia paralela cer-pámánt. Cele- 
lalte personaje ale scenei sunt menite să-i faciliteze spectato- 
rului credincios accesul la imagine. Ele sunt concepute în 
funcție de actul viziunii, dar în același timp si de spectatorul 
din tablou, ceca ce permite definirea lor generică ca „perso- 
naje introductoare“.!* Unul dintre ele (episcopul din dreapta) 
își înclină cârja, dar își ridică privirea, un altul (episcopul din 
stânga) întoarce spatele către spectator, dar pare că-l intro- 
duce astfel în profunzimile spaţiului figurativ, indicându-i 
totodată calea ascensionalá ce trebuie urmată; el este însotit 
de „delegatul“ spectatorului din imagine, credinciosul-co- 
manditar, care, din pricina poziţiei sale, pare să fi fost mai 
degrabă inclus accidental: ar fi putut la fel de bine sá stea 
în fata tabloului, sau alături de tablou. În fine, cei doi cálu- 
gări cartuzieni din prim-plan constituie una dintre cele mai 
strălucite inventii ale lui Ribalta. Ei indică cele două atitudini 
pe care spectatorul trebuie să le adopte: prosternarea (atitu- 
dine rezervată adoratiei lui Dumnezeu) si ingenuncherea (ati- 
tudine rezervată adoratici sfinţilor). Altfel spus, atitudinea 
călugărului din centru se raportează la imaginea Sfintei Treimi, 
iar cea a călugărului din dreapta, la miracolul apariţiei si la 
eroul ei (Bruno). In fata acestei imagini, spectatorul trebuie, 
așadar, să adore prin prosternare Sfânta Treime si să-l venereze 
prin ingenunchere pe Bruno. Călugărul din centru atrage în 
același timp atenţia asupra nivelului terestru al reprezentării. 
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Pentru a realiza impactul figurilor asupra spectatorilor 
vremii, trebuie sá rememorăm expunerea sa originară (în 
capela Sfântului Bruno a mânăstirii cartuziene Val de Cristo). 
In această perspectivă, cálugárul îngenuncheat în partea 
dreaptă apare drept figura de contact cea mai importantă a 
intregii compoziţii. El creează diagonala fundamentală ce 
leagă spațiul spectatorului de spaţiul imaginii, la fel cum 
privirea înălțată a patronului ordinului si a episcopilor din 
jurul lui uneşte cele două nivele ale imaginii (terestrul si 
divinul), iar gestul patetic al călugărului îngenuncheat unește 
spatiul spectatorului cu spaţiul imaginii. 

Pictorii realizaseră de mult valoarea de indice a dia- 
sonalei, fructificánd-o în relatările vizionare. Este suficient 
sa comparăm tabloul lui Ribalta (il. 2 ) cu cel al lui Juanes 
(il. 1), analizat mai devreme, pentru a observa schimbările 
survenite în intervalul care le separă: în opera lui Juanes, 
vestul lui Stefan atrăgea atenţia asupra viziunii, în vreme ce 
călugărul cartuzian din tabloul lui Ribalta indică actul vizio- 
nar. Gestul acestuia din urmă îi prezintă spectatorului pe 
actorul principal al reprezentării — Bruno — și viziunea aces- 
tuia. Astfel, spectatorul are acces la o experienţă interioară, 
intimă. În si prin tablou, experienţa vizionară si viziunea 
devin bunuri publice. 

Ajungând în acest punct, trebuie să zăbovim un moment 
pentru a reflecta asupra manierei în care Ribalta a vizualizat 
experienţa extaticá a eroului său. Comparând încă o dată 
Sfântul Bruno cu prototipul rafaelesc, constatăm că Ribalta 
a operat o schimbare radicală. Rafael nu oteră spectatorului 
decât câteva indicații privind viziunea Sfintei Cecilia. Aceasta 
se explică prin faptul că opera sa, înainte de a fi „tabloul 
unci viziuni“, este „tabloul unei audiții“: extazul Ceciliei 
este auditiv, și nu optic. Si totuşi, pictorul italian și-a investit 
întregul talent pentru a oferi indicaţiile necesare unei per- 
ceptii Juste a spaţiului celest care se deschide în partea supe- 
rioará a imaginii. Ce vede cu adevărat Cecilia rămâne un secret. 
Chipul ei celebru, lăudat de toti comentatorii, începând cu 
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Vasari, îl face pe spectator să înțeleagă că ea vede, fără a sugera 
în vreun fel care ar putea fi conținutul acestei viziuni. Rafael 
ne spune însă foarte clar cum vede Cecilia: ea vede într-un 
sotto in sit extrem de bine calculat. Racursiul cerului este 
in același timp îndrăzneţ şi prudent, încercând să concilieze 
punctul de vedere al Ceciliei cu cel al spectatorului tablo- 
ului. Spectatorul trebuie să aibă impresia că priveşte (din 
locul unde se află) în acelaşi timp pe Cecilia sí viziunea ei. 

Opţiunea lui Ribalta este fundamental diferită. În pri- 
mul rând, viziunea lui Bruno ne este prezentată integral. Ea 
ocupă o treime din suprafaţa tabloului şi constituie centrul 
acestuia. Preocuparea majoră a lui Ribalta a tost de a pre- 
zenta celui care privește tabloul această viziune, fără a o filtra 
sau detorma prin ochii lui Bruno. Spre deosebire de ceea 
se întâmpla la Rafael, spectatorul vede ce vede Bruno, dar 
nu vede cum vede acesta. Imaginea Sfintei Treimi este redată 
dintr-un punct de vedere frontal, corespunzând, a priori, 
cu cel al spectatorului si doar în foarte mică măsură cu cel 
al lui Bruno." 

Demersul lui Ribalta ar putea părea la prima vedere oare- 
cum discutabil. Justificarea nu trebuie căutată în poetica lui 
Rafael — mult mai elaborată pictural —, ci în doctrina despre 
viziuni. Teoretic, viziunea lui Bruno nu este un fenomen 
Optic, ci o experienţă a „privirii interioare“. Or, această „ve- 
dere a sufletului* nu cunoaște nici perspectiva, nici racur- 
siul. Sfânta Treime, care ocupă partea superioară a tabloului 
lui Ribalta, este o viziune în măsura în care este o proiectie. 

Este necesar să reamintim aici ceea ce specialiștii au remar- 
cat de mult, fără a realiza totuşi că pictorul s-a inspirat, în 
realizarea registrului superior al compoziţiei sale, din gravura 
lui Dürer reprezentând Sfânta Treime (1511, il. 4). Exact 
în aceeași perioadă, la Sevilla, Francisco Pacheco, teoreti- 
cianul picturii sacre, isi redacta consideratile despre icono- 
grafia Treimit (publicate abia în 1649, în tratatul său despre 
pictură): 
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t. Albrecht Dürer, Sfânta Treime, 1511, gr: 
Kupferstichkabinett, Berlin. 
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„există obiceiul de a reprezenta persoana preasfântă a Tată- 
lui așezată pe un nor, cu tiara si vesmintele pontificale. ÎI tine în 
brațe pe Fiul Său mort, învelit într-un giulgiu alb, plin de râni, 
ca atunci când a fost coborât de pe cruce. A treia persoană este 
reprezentată sub forma unui porumbel înconjurat de ingeri, 
purtând simbolurile Patimilor. [...] Asa Îl vedem în gravura lui 
A Ibrecht Durer. ") 


Asemenea lui Pacheco, Ribalta evità dificultățile icono- 
grafice ale temei, preferând, în locul invenției, citatul. După 
cum se stie, în acea epocă încă mai era în vigoare vechea 
interdicție a reprezentării picturale a Sfintei Treimi, iar 
experienţa vizionară însăşi, asa cum este documentată de 
nenumărate texte din secolele al XVI-lea si al XVII-lea, 
| dezvăluie o anumită reticentá fată de apariţiile Treimii, mult 
| mai putin frecvente decât cele ale lui Cristos, ale Fecioarei, 
sau ale sfintilor. Tereza din Ávila, de pildà, a avut o viziune 
pe care a descris-o ca pe o „pictură extrem de stranie“ (pin- 
tura tan estraña y". Mai târziu, un mistic german nu va ezita 
să compare Treimea, contemplatà extatic într-o viziune, cu 
o gravură (probabil cea a lui Dürer).? 

Demersul reprezentării are, la Ribalta, caracterul unui 
montaj, Exageránd putin, s-ar putea afirma că Bruno are o 
viziune „dureriană“ într-un tablou ,rafaelesc*. Trebuie subli- 
mat însă că în formula combinatorie operată de pictor atenția 
tica gravura lui Dürer, eliminând îngerii purtători ai simbo- 
lurilor Patimilor, si multiplică norii din jurul grupului central 
Mai semnificativă este introducerea unor putti în zona dintre 


spatiul viziunii și cel în care se află vizionarul. Aceste per- 

sonaje, care nu se regăsesc nici la Rafael, nici la Diirer, au 

Fost fără îndoială „inventate“ de Ribalta si aparțin simultan 

celor două niveluri de realitate vizualizate de tabloul său. 
Tabloul evidenţiază, ca multe altele de acelaşi gen, câteva 

dintre problemele ce decurg din concepția despre repre- 

zentarea experintel vizionare tipice veacului al XVII-lea. | 
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s-a concentrat asupra îmbinării elementelor. Ribalta simpli- | 





Comparándu-l cu Sfântul Stefan al lui Juanes, întelegem farà 





dificultate principalele sale coordonate. La Juanes era vorba 
de o pictură narativă, concepută încă în limitele unei bistoria 
clasice. Actul vizionar constituia doar un episod dintr-un 
ciclu narativ mai vast ce relata „viaţa, faptele şi moartea“ 
Sfântului Ștefan. Opera lui Ribalta este un tablou de altar, 
cu un statut retoric greu de clasificat la prima vedere. Este, 
in egală măsură, „icoana“ Sfântului Bruno si evocarea dra- 
matică a unui episod din viaţa lui.” În realitate, e o imagine 
„mixtă“ (narativ-iconica) destinată să „capteze“ sacrul sub 
lorma sa cea mat „dificilă“ (Treimea) și să-l ofere spectato- 
rului-credincios prin filtrul experienței vizionare povestite. 

Generalizánd observatiile, putem izola, în tablourile 
reprezentând viziuni, două functii distincte (chiar dacă 
separarea lor completă este adesea dificilă): o functie faticà 
i una metadiscursiva. Funcţia faticá presupune caracterul 
de retea asumat de aceste imagini (care stabilesc un „contact“ 
intre spectatorul-credincios și teofania reprezentată), în timp 
ce functia metadiscursivă presupune caracterul dedublat al 
reprezentării, faptul cà orice tablou figurând o aparitie vor: 
beste despre o „imagine“ (viziunea) cu instrumentele pic- 


turii. Imi propun să abordez pe rând aceste două aspecte. 
pro] | 


3. FUNCTIA FATICA A IMAGINII VIZIONARE 


Decretul promulgat de Conciliul de la Trento în ultima 
sa sedinta (3 decembrie 1563) nu este, asa cum s-a afirmat 
de atâtea ori, „un decret despre imagini“, ci se referă la rolul 
atribuit intermediarilor cultului si credintei (sfintii), a căror 
putere este demonstrată de relicve si de imagini. Asttel se 
justifică abordarea oricărei imagini produse de poetica Con- 
traretormei din perspectiva funcției de contact, cunoscută 
in teoria limbajului sub numele de „functie faticà^. Ima- 
vinile, atirmà Paleotti în celebrul său Discurs (1582), sunt 
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„instrumente menite să-i unească pe oameni cu Dumnezeu“ 
(istrumenti per unire gli uomini con Dio”), iar Francisco 
Pacheco dezvoltă aceeaşi idee în Arte de la pintura (1649): 
„Scopul imaginilor creştine este de a-i convinge pe oameni 
să fie piosi si de a-i înălța la Dumnezeu.*? Iată de ce teore- 
ticienii imaginii din perioada Contrareformei subliniază 
diferența dintre pictorul „pur artizan“ ( puro artefice) si pic- 
torul „artizan creștin“ (artefice cristiano Y". Primul practică 
๐ „artă pură” (pura arte, arte sola) al cărei scop este „asemă- 
narea", în vreme ce al doilea practică o artă sacră vizând 
persuasiunca.” Nu este, aşadar, surprinzător că arta Contra- 
reformei a elaborat o retorică a imaginii atât de bine gândită. 

„Problemele incerte“ constituie un caz particular în ela- 


borarea acestei arte a persuasiunii: 


Dat fiind că pictura este expusă ochilor tuturor, ea se manifestă 
public, nu prin cuvinte trecătoare, ci prin opere statornice, care 
aduc o mărturie sigură si fac cert ceea ce, pentru multi, este incert 
|...]. Dar ar fi fals să credem că un lucru incert, relatat sau pictat 
ca fiind sigur, îl face automat pe autorul lui un temerar; căci 
asta nu se întâmplă atunci când subiectul narațiunii sau al picturii 
are o mare probabilitate și este apt să atingă inima și să inspire 


+ ri^ 
devotiunca.^" 


Cred cà tablourile reprezentánd viziuni apartin acestei 
clase de „lucruri incerte“ care devin plauzibile, chiar convin- 
gătoare, gratie artei persuasive a Contrareformei. 

Indoiala faţă de experienţa vizionară reprezintă o atitu: 
dine fundamentală legată de această experiență. Tereza din 
Avila, de pildă, nu-și poate risipi îndoielile decât în momen- 
tul în care o nouă viziune o confirmă pe cea precedentă: 
Cristos îi apare pentru a o convinge de caracterul „real“ al 
experienţelor ei. Repetarea viziunii este, pentru ea, ceea ce 
conferă valoarea de „viziune adevărată“, mai mult decât 


simplele iluzii sau alte produse ale imaginatiei. 
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Precautiile asumate de autoritatea religioasă par să fi fost 
mult mai elaborate. Aceasta concepuse cu mult timp îna- 
inte, gratie lui Augustin de Hippona””, o adevărată teorie 
1 contemplării vizionare. Pentru a stabili statutul teologic 
al viziunii, Augustin încearcă să răspundă la două întrebări 


lundamentale: 


|. Este contemplarea o virtute rară si neobisnnită, sau rară, dar 
parte a planului obişnuit al Providentet? 
2, Există o contemplare dobândită sau activă, sau orice contem- 


plare este pasivă ? 


Răspunsurile sunt următoarele: 

|. Darurile mistice sunt necesare perfecțiunii, pe care o fac posi- 
bilă, dar nu o creează. 

?. Nu există decât o singură specie de contemplare: fiind rodul 
darurilor Sfântului Duh, ea este dobândită prin har (infusa), 
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dar apare sub doud forme: pasivă si activă. 


O a doua problemă, care a obsedat mai cu seamă Evul 
Mediu târziu, priveşte viziunile false. Jean Gerson avea chiar 
să elaboreze, în De distinctione verarum visionum a [falsis 
(1401), o adevărată tehnică a detectării viziunilor impure, 
pe care le atribuie „freneziei“, „maniei“ sau „melancohei“.” 

În ciuda codificării prin legi stricte a „discernământului 
spiritului“, pericolele referitoare la ficta visio continuă să 
constituie o problemă majoră a experienţei mistice. Texte 
importante ale misticii catolice din veacurile XVI si XVII 
abordează acest aspect, ajungând la singura concluzie posi- 
bilă: „Nu există viziune absolut sigurá. 

lată de ce trebuie, pe cât posibil, să rezisti viziunii, să o 
indepártezi şi să o alungi, ca si când ar fi o testă jucată de 
imaginaţie.” Actele Inchiziției abundă în relatări despre 
acest fenomen, iar pictura, la rândul ei, tratează tema res- 
pingerii viziunii false în reprezentări ce zdruncină din temelu 


iconografia tradițională a viziunii dobândite prin har (visto 
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5. Filippo Abbiati, Sfântul Petru Martirul 
demască falsa Madonă, câtre 1700, 
ulei pe pânză, Quadreria del Duomo, Milano. 
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husa) (11.5). Mai mult decât atât: în această epocă de endemie 
vizionară, unul și acelaşi precept revine constant în texte: 
nu este suficient să alungi viziunea din proprie inițiativă, 
ci trebuie, mai presus de orice, să o márturisesti autorității 
spirituale; doar o verbalizare completă, adresată celui în drept, 
เง poate elibera de aceste închipuiri si îţi îngăduie astfel expe- 
renta viziunilor adevărate: 


Tot ceca ce sufletul primește pe cale supranaturală, în orice 
forma ar fi, el [sufletul] trebuie să comunice fără tăgadă maes- 
trului sàu spiritual într-o manieră clară, completă, simplă si abso 
lut sinceră. Ar putea să pară că este inutil, o pierdere de timp, 
si cà, pentru a fi în siguranță, ajunge să respingă efectele suprana- 
turale, asa cum am indicat, să le refuze si să nu le acorde nici o 
importantă. Mà reter la viziuni, la revelații si la alte manifestări 
supranaturale, care sunt clare si nu necesită vreo explicație. Afirm 
că, ȘI în acest caz, comunicarea lor integrală este indispensabilă, 
chiar și atunci când sufletul nu poate înțelege de ce... 

Există, în acest text al Sfântului Ioan al Crucii, două con- 
cepte fundamentale care sintetizează remarcabil frământările 
epocii: primul se referă la controlul ecleziastic al experien- 
ter vizionare, al doilea, la necesitatea unei hermeneutici a 
VIZIUNII, 

Reprezentarea viziunilor în pictură trebuie să se supună 
ambelor operatii. Numai viziunile trecute prin filtrul con- 
rolului autenticităţii si prin cel al hermeneuticii sacre pot 
accede la reprezentarea picturală. Aceasta va constitui certi- 
Iicatul lor ultim de autenticitate. 

Din perspectiva statutului acordat imaginii de Contra- 
reformá, un tablou reprezentând un act vizionar trebuie să 
lic în primul rând persuasiv: în fata lui, nici un privitor nu 
trebuie să se îndoiască de exactitatea a ceca ce s-a petrecut. 
In al doilea rând, tabloul trebuie să înfatiseze harul dăruit 
(gratta infusa) al stântului a cărui viziune este reprezentată. 
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În ultimul rând, trebuie să-l facă pe spectator să participe, 
prin empatie, la actul vizionar. 

Există mai multe tipuri de participare empatică. Prima — 
rară, dar nu imposibil de găsit — este cea în care vederea 
unui tablou înfățișând o viziune provoacă ca însăşi o viziune. 


lată un exemplu: 


Era în anul 1653, a treia duminică din luna mai, către ora trei 
după-amiază, când a început să se audă un freamăt puternic în 
biserică şi să se răspândească vestea că schimbări stranii si mira- 
culoase se petreceau în imaginea Sfântului Francisco Xavier. Prima 
care a avut privilegiul de a vedea acest mare miracol a fost o biată 
taranca. Aceasta, cuprinsă de stupoare, i-a arătat cu degetul veci- 
nului ei ceca ce vedea. Chipul sfântului devenea într-o secundă 
palid, pentru ca apoi, dintr-odata, să se inflacareze si să strălu- 
cească de parcă ar fi reflectat o exaltare interioară, în timp ce 
picături de sudoare îi apăreau pe frunte. Ochii, înaltati la început 
spre Fecioară, se vedeau când coborând, de parcă ar fi vrut să pri- 
vească mulțimea, când înălțându-se din nou spre Maica Sfântă, 
ca și cum ar fi vrut să o roage să intervină în favoarea ei [a mul- 
timi]. După o clipă, puteau fi văzuți închizându-se, ca într-un 
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act de rugaciune, 


Este evident cá aceastá viziune provocatá de un tablou 
nu face decát sá activeze un principiu intrinsec de mediere: 
sfântul care-și mișcă ochii (mai întâi către Fecioară, apoi 
către spectatori) corespunde perfect funcţiei de intercesor 
al sfantului-vizionar din tablourile cu viziuni: singura trásá- 
tură neobișnuită este că... se mişcă. 

Participarea empatică „normală“ a spectatorului la actul 
viziunii reprezentate aici este însă cea mai frecventă. Departe 
de a incita la exerciţii mistice greu de controlat, contemplarea 
tabloului-viziune echivalează cu อ „domesticire“ a experien- 


tel vizionare. 
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|.asându-se „transportat“ de reprezentarea unei viziuni, 
„pectatorul-credincios beneficiazá întotdeauna de un „ghid 
spiritual" (stântul-vizionar); făcând această experienţă exta- 
tica în spațiul consacrat al bisericii, el nu este niciodată cu 


adevărat „singur“ in fata manifestării vizibile a sacrului. 





Il 
Viziune si metadiscurs imaginar 


|. DEDUBLAREA ICONICA 


m, 


Intr-un tragment din „adăugirile“ la Cartea vietii mele, 


Tereza din Avila relatează una dintre aparitiile Domnului: 


După împărtăşanie, mi s-a părut că il simt cu claritate pe Domnul 
alături de mine, A început prin a mă invrednici cu daruri mari 


|...]. L-am auzit cum îmi spunea că după ce s-a urcat la cer nu 


s-a mal întors niciodată pe pământ pentru a comunica cu cineva, 


în afara sfintelor sacramente. 


Acest tragment subliniază caracterul paradoxal al orică- 
rei viziuni. După ce a descris, în Cartea sa, nenumărate expe- 
riente extatice, Tereza relatează una a cărei temă este apariția 
însăși, explicându-i statutul simbolic. Viziunea — suntem 
lăsați să înţelegem — se deosebeşte de „prezenta reală“ a 
divinului manifestată în sacrament. Este o Parusie de grad 
secund, adică „ireală“, imaginară, si de aceea personală, 
intimă si, ca atare, incontrolabilá. Într-o viziune, divinul nu 
comunică în mod „real“, ci „imaginar“. Doar reprezentarea 
acestei reprezentări garantează, pe de o parte, comunicarea, 
iar pe de alta, controlul. 

Viziunea extatică are loc, asadar, in sufletul celui ales. 
Într-un anume sens, acest suflet — devenit transparent — este 
figurat de tabloul-viziune. Experienta vizionará oferă iluzia 
spatializării viziunii, care poate avea loc în templu, într-o 
chilie monahală, pe un munte sau în deşert. În realitate, ca 


este interioară, dar reprezentarea o poate transforma din 
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czotericá în exoterică. Tehnica folosită în mod curent 
de pictorii Contraretormei pentru a reprezenta (exterior) 
o experienţă (interioară) a viziunii constă în plasarea vizi- 
onarului în planul inferior al imaginii si a viziunii în cel 
superior. 

Această metodă simplă şi eficace este justificatà de o în- 
ireagá antropologie a verticalitàti, imposibil de abordat aici 
in detaliu.“ Pe scurt, este vorba de același imperativ care guver- 
neazá contradictia — aparentă, desigur — a Sfintei Scripturi, 
care o dată afirmă că Tatăl nostru este „în ceruri“, iar altă 
lată că Dumnezeu este „în sufletele noastre“. 

Verticalizarea experienţei teofanice creează, în plan mis 
lic, o echivalență între „adâncul sufletului* si „culmea sufle- 
tului ^^, care a fost deja exprimată de Sfântul Augustin: „Însă 
l'u Te atlai mai înlăuntrul meu decât partea cea mai lăuntrică 
1 mea, si mai sus decât partea cea mai de sus“ (Tu antem 
eras interior intimo meo et superins sitmmo meo).* 

Problema realizării unei unități între imanentá si trans- 
cendentá este abordată de arta Contraretormei în spiritul 
verticalizării dramatice a experienţei vizionare. Ruptura 
dintre nivelurile realității, reprezentată de tablourile-viziune, 
laciliteazá trecerea de la o regiune la alta. Tablourile sunt 
impártite în două zone distincte, dar comunicabile: una terestră, 
cealaltă celestă. Emile Mâle atrăgea atenţia asupra semnifica- 
uci deosebite a acestei dedublári a imaginii”, dar implicatiile 
ci profunde au fost prea puţin analizate. Orice manual de 
istoria artei o menţionează, dar puţini autori par a fi con- 
stienti de miza ei, mult mai importantă decât pare la prima 
vedere: toate aceste imagini fac parte dintr-o ofensivă fără 
precedent a tematizării „vederii“, a „punerii în scenă“ a „ima- 
vini”, a reprezentării „reprezentării“€, 

Voi avea ocazia să analizez, în paginile care urmează, câteva 
aspecte legate de „dedublarea“ produsă în cazul specific al 
picturii spaniole. Înainte însă, se cuvine reluată problema ori- 
-inilor acestui nou tip de imagine. În absenta unui studiu 
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de sintezá despre acest subiect, mà voi multumi sá trasez 
câteva repere preliminare. 

Este extrem de dificil, dacă nu imposibil, să stabilim regu- 
lile unei continuitáti liniare în reprezentarea viziunilor din 
Evul Mediu până la Contrareformă. Pictorii flamanzi ai Renas- 
terii timpurii, de exemplu, au încercat să rezolve această pro- 
blemă printr-o insertie a supranaturalului fn real, preferând 
juxtapunerea pe orizontală în locul separării pe verticală a 
nivelelor de realitate.” Prerenasterea italiană, dimpotrivă, abor- 
dează o dispunere verticală, fárá a ajunge totuși la o separare 
clară a nivelelor de realitate.“ Iată de ce va trebui să căutăm 
în altă parte precursorii tablourilor-viziune din Contrare- 
tormă. Noua formulă a imaginii are, în opinia mea, două 
precedente imediate: primul este de natură iconică, al doilea, 
de natură narativă. Originea tabloului-viziune contrarefor- 
mist va trebui plasată, într-un anume sens, la intersecția celor 
două tipuri de imagini. 

Rădăcina iconica reflectă evoluția pe care o cunoaște pala 
de altar în Italia.” Există un moment decisiv în jurul anului 
1500, când asistăm simultan, în mai multe centre artistice, 
la căutări vizând verticalizarea formatului tabloului și la 
separarea nivelelor în interiorul reprezentării. Pe scurt: Fe- 
cioara, care până atunci şedea senină pe un tron, înconjurată 
de îngeri sau de sfinţi într-o „reuniune sacră“, se vede deo- 
dată propulsată în sus, uneori chiar proiectată pe un nor, 
adesea încadrată de o glorie strălucitoare. 

Odată cu Madonna di Foligno de Rafael (către 1511-1512, 
il. 6), acest proces cunoaște una dintre primele realizări 
deplin cristalizate. Tabloul este evident împărțit în două 
planuri: cel al apariţiei si cel al sfintilor, aceştia din urmă 
insotindu-1 pe comanditari. Un întreg sistem de atitudini 
ȘI gesturi de meditaţie este pus la punct: comanditarul 
(Sigismondo de'Conti) îngenunchează în fata apariţiei; 
Sfántul leronim îl prezintă Fecioarei Maria cu un gest eloc- 
vent; Fecioara (şi Pruncul) îl acceptă si răspund la omagiu; 
în calitatea sa de „precursor“, Sfântul Ioan se adresează 
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6. Rafael, Madonna di Foligno, 1511-1512, ulei pe pânză, 
320 x 194 cm, Pinacoteca Vaticana, Vatican. 
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spectatorului, atrăgând atenţia asupra viziunii; în fine, Sfân- 
tul Francisc ne recomandă mizericordiei divine. Si totuși, 
acest tablou nu este „ilustrarea“ unci experienţe vizionare, 
ci doar o strălucită realizare a unei pala sub forma unci 
viziuni. 9 


2. DEDUBLARI NARATIVE 


Cea de-a doua rădăcină a tablourilor-viziune, pe care am 
desemnat-o „narativă“, este constituită de iconografia si de 
soluţiile compoziționale ale scenelor vizionare biblice. Un 
tablou ca acela datorat lui Juan de Juanes, analizat anterior, 
precum si altele asemănătoare ar putea fi luate aici în conside- 
rare, dar am urma o cale falsă, căci viziunea este socotită 
în aceste cazuri mai degrabă un nod conflictual. Anteceden- 
tele cele mai importante se găsesc în scenele unde sacrul 
formează centrul unei naratiuni, având drept unică temă „vede- 
rea-aparitie". Este vorba, după părerea mea, de reprezentările 
Învierii, ale Schimbárii la Fată, ale Înălrării si ale Adormirii 
Fecioarei. În cadrul iconografiei creștine tradiţionale, aceste 
scene oferă cele mai interesante soluţii privind reprezentarea 
narativă a unei teofanii. Este farà îndoială semnificativă asi- 
milarea fără precedent a acestor teme, ținând cont de trans- 
tormările pe care le suferă pala în jurul anului 1500 în Italia. 
Adormirea Fecioarei de Titian (1516-1518) sau Schimbarea 
la Fatà de Rafael (1518-1520) sunt poate exemplele cele 
mai celebre, dezvăluind o anumită ştergere a limitelor între 
prezentarea iconica (preferată de obicei de tradiţie pentru 
decorarea altarului) si prezentarea narativă a divinului. Sau, 
mai precis, este vorba aici de un fenomen de prezentare a 
divinului ca hierofanie. 

Zona altarului nu este doar spatiul in care sacrul se mani 
festà ca „prezenţă reală“ (în sacramente), ci si locul în care 
sacrul „se arată“ în mod dramatic. 
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Nu trebuie să uităm că doar două dintre aceste scene 
(Ináltarea lui Cristos si Schimbarea la Faţă) dispuneau de 
un suport scriptural — fapt important, în măsura în care 
textele sacre contin indicaţii privind atât aspectul vizual al 
divinului manifestat, cât si reactia martorilor față de această 
manifestare. 

Astfel, episodul Schimbării la Faţă descrie cum arăta Isus 
pe muntele Tabor („şi fata Lui a strălucit ca soarele, si hai- 
nele I s-au făcut albe ca lumina“) si felul în care cei trei dis- 
cipoli care au asistat la teofanie au perceput situația („iată 
cà i-a acoperit un nor luminos cu umbra lui [...] ucenicii 
au căzut cu fețele la pământ si s-au înspăimântat foarte 
tare*).! Fragmentul din Faptele Apostolilor, care descrie — 
chiar dacă lacunar — Schimbarea la Fată, are, la rândul său, 
o indiscutabilă valoare anticipativă în ce priveşte iconogratia 


vizionarà: 


...pe când se uitau el la El, S-a ináltat la cer și un nor L-a ascuns 
din ochii lor. Si cum stăteau ei cu ochii pironiti spre cer, pe când 
Se suia El, iată cà li s-au arătat doi bárbati îmbracati în alb si i-au 
zis: ,Bárbati galileieni, de ce stati si vă uitaţi la cer? Acest Isus, 
care S-a ináltat la cer din mijlocul vostru, va veni în același fel 


a E 1 | wl? 
cum L-ati vàzut mergând la cer. 


Examinând arta anterioară instaurării Contrareformei, 
se poate constata că Schimbarea la Faţă și Înălțarea consti- 
tuie două teme în care experienţa vizionară fusese deja repre- 
zentată, chiar dacă aceste scene narative se înscriu în cicluri 
mult mai ample. Pentru a oferi doar un singur exemplu, 
atunci când a pictat Schimbarea la Fată pentru altarul 
catedralei din Ávila (il. 7), Juan de Borgoña s-a contruntat 
cu o problemă de reprezentare apropiată de dilema funda- 
mentală — ce avea să-i preocupe pe colegii săi un secol mai 
târziu —, problemă pe care a rezolvat-o însă cu ajutorul 
limbajului figurativ al epocii sale. Corpul glorios este încon 


iurat de o mandorlá ce semnalează „diferenta“ vizuală a 
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7. Juan de Borgona, Schimbarea la Fată, după 1508, 
tempera pe lemn, catedrala din Avila, 


părții centrale din zona superioară a tabloului. Norul de care 
vorbește textul nu este prezent, si aceasta, cred, pentru a 
conferi apostolilor-martori toată încărcătura narativă ne- 
cesará. Pictorul a dat într-adevăr tot ce putea mai bun în 
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3. Juan de Borgoña, Schimbarea la Fată, detaliu din il. 7. 


vestica reprezentată în partea interioară a imaginii: surpriza 
( Petru), orbirea (Iacob), adoratia (loan) constituie tot atâtea 
witudini de contemplare ce vor intra mai târziu în orizon- 
tul de interes al pictorilor de scene vizionare. Trebuie notat 


că aceste gesturi nu sunt doar „expresive“, ele sugerând, in 
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egală măsură, într-o manieră aproape fizică, „contactul 
între registrul vizionarilor si cel al teofanici: una din mâinile 
lui Petru „atinge“ aproape mandorla ce-l înconjoară pe Isus, 
aşa cum o fac și mâinile împreunate ale lui Ioan. Cel care 
„suferă“ însă cu adevărat experienţa luminii revelate este 
apostolul din centru, Iacob (il. 8). Acesta reia atitudinea 
tradițională a „privirii în depărtări“ (aposkopein).'? Gestul 
său este în același timp rezultatul „uimirii“ si al dorinţei de 
a „vedea mai bine“. El protejează vederea de excesiva con- 
centrare vizuală a sacrului, asumând în același timp percepția 
lui; ascunde si dezvăluie, uneşte si separă. Nu întâmplător, 
braţul ridicat pătrunde profund în interiorul mandorlei. 
Gestul acesta pare să f1 fost plasat acolo pentru a înlocui, 
în măsura posibilului, dialectica și funcţia „norului lumi- 
nos”, pomenit in text, dar absent in tablou. 

Scena Ináltárii lui Cristos pictată de Juan de Flandes (il. 9) 
ilustreazá destul de fidel textul citat din Faptele Apostolilor. 
Artistul a optat pentru reprezentarea dinamică a episodului. 
Înălțarea se petrece sub ochii nostri si ai apostolilor (,, ...pe 
când se uitau ei la El, S-a înălțat...“ ). Există aici o diferență 
de principiu în raport cu scena din Schimbarea la Fată 
menţionată anterior (il. 7). Apostolii lui Juan de Borgoña 
par să contemple evenimentul deja înfăptuit, ei nu asistă la 
„actul“ Schimbári la Faţă, ci contemplă „icoana“ lui Isus, 
chipul său transfigurat. 

În Înălțarea lui Juan de Flandes, „icoana“ lui Cristos nu 
joacă nici un rol, chiar dacă reia o iconogratie mult mai tim- 
purie. Faţa Mântuitorului și partea superioară a corpului 
său nu sunt vizibile sau, mai precis, nu ma: sunt vizibile: 
„un nor L-a ascuns din ochii lor...“ 

Asa cum a subliniat Meyer Schapiro, iconografia Înăl- 
țării cu Cristos dispărând între nori reprezintă „caracterul 
tranzitoriu al Ináltárii, ultimul moment al incarnárii sale 
umane“!*, S-ar putea deci afirma că, în vreme ce Schimbarea 
la Faţă uimeste prin excesul de „apariţie“, Înălțarea surprinde 
prin reprezentarea unei „dispariții“. Într-adevăr, privind 
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9. Juan de Flandes, /náltarea, către 1500, tempera pe lemn, 
110 x 84 cm, Museo del Prado, Madrid. 





4] 








tabloul lui Juan de Flandes, se observă cà toti martorii asistă 


la eveniment cu surprindere, dar fără traumatismul vizual 
prezent în Schimbarea la Fata. Este vorba de un eveniment 
reprezentat în momentul desfăsurării sale sub ochii nostri, 
fapt sugerat de funcţia dinamică a celor trei păsări care 
zboară în jurul corpului lui Isus, sau, mai exact, a ceca ce 
mai rămâne vizibil din corpul său. Urmele tălpilor sale pe 
muntele sfânt sunt un semn ultim, abil plasat în centrul 
însuși al imaginii: ele reprezintă semnul unei „treceri“ şi al 
unei dialectici ce continuă să se destășoare între prezenţă 
si absentă. Aceste urme sunt într-un evident contrast cu 
talpa apostolului, clar vizibilă, aproape de „limita estetică” 
a tabloului. Piciorul acestuia era menit să străbată lumea si 
să răspândească, mergând pe Jos, „cuvântul lui Isus“. 
Importanţa iconografiei Înăltării pentru tormarea ico 
nografici vizionare constă în faptul cà scena dispariției 
reprezintă oarecum prologul negativ al tuturor scenelor de 
apariție. Să ne întoarcem încă o dată la ultimul pasaj al 


evenimentului relatat de Faptele Apostolilor: 


a HI = . n i E "| x i a " » — 
Barbati galileieni, de ce stati si và uitati la cer? Acest Isus, care 


S-a înăltat la cer din mijlocul vostru, va veni în acelaşi tel cum 


L-ati văzut mergând la cer. ? 


Textul se încheie cu o aluzie la „a doua venire“ a Mântui- 
torului. Atât Vechiul Testament (Daniel 7, 13), cât şi Noul 
Testament (Matei 24, 30, Marcu 13, 26-28, Apocalipsa 1, 7) 
vorbesc de Parusie ca de manifestarea vizibilă a Fiului omu- 
lui pe (sau între) nori: „Și vor vedea pe Fiul omului venind 


pe norii cerului cu putere şi cu o mare slava." '^ 


O relatare exactă a Învierii lui Cristos nu există în nici 
una dintre Evanghelii. Este simptomatic că evenimentul cru- 
cial al creştinismului a fost, la origine, o reprezentare redusă 
la un simbol: mormântul gol. Nu îmi propun să refac aici 


® s - : A iz 1 PE Arm ; Es Mi en 
ISLOTIA complicată d genezel ȘI CVOIULICI ICONOSTATTEI Invierii. 


Mă voi opri la o singură lucrare care, asemenea celor amintite 
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anterior, va sluji doar pentru a rezuma caracterul de pre- 
cursor al scenei în raport cu scenariul viziunilor. 

Nu există, probabil, exemplu mai convingător decât 
Invierea de El Greco, pictată la începutul veacului al XVII-lea 
(1l. 10). Este o pânză a cărei extremă alungire pe verticală 
corespunde perfect subiectului. În partea superioară se vede 
Isus plutind în aer, cu capul încoronat de un nimb în formă 
de romb, cu privirea atintitá asupra spectatorului. Acest 
Cristos ne priveşte, integrándu-ne asttel în reprezentare. 

Care este însă cu adevărat rolul nostru în fata acestui 
tablou ? Se epuizează el în contactul vizual direct cu figura 
Celui Inviat? Ce semnifică atunci registrul inferior al repre- 
zentării, toată această alungire a spațiului figurativ si reprezen- 
tarea privirilor în tablou ? Nu vedem oare deja (sau mai ales) 
o reprezentare a reprezentării ? 

Registrul inferior nu ne arată mormântul gol, contorm 
tradiției. Dimpotrivă, el este suprapopulat cu personaje (sur- 
prinse în diferite atitudini) pe care nici una dintre Evanghe- 
lii nu le menţionează. Se pare că El Greco a renunţat la 
obiectul-simbol obligatoriu al scenci Invierii (mormântul 
gol), pentru a inventa o naraţiune dramatică al cărei erou 
adevărat este privirea, sau, mai precis, „gestul aposcopic“. 
În virtutea acestei raţiuni, tabloul poate fi considerat drept 
cea mai clară manifestare a aposcopiei, definitorie pentru 
scenariul vizionar pe cale de a se constitui în epocă. Tabloul 
ransformă scena Învierii într-o scenă având ca temă con- 
[ห น ท เล ห อ ล vizuală cu sacrul. Mai multe elemente accentuează 
caracterul dramatic al confruntării. Între acestea, personajul 
căzut, cu capul in jos", din prim-plan. Este indubitabil un 
»ersonaj negativ, căci în mâna dreaptă tine încă sabia cu care 
încercase să răpună ceea ce nu poate fi răpus. Nu cred că 
mă insel când afirm că această figuri este o reminiscență sau, 
mai exact, rezultatul transpunerii unei situaţii descrise de 


Evanghelia după loan într-o scenă precedând Invierea. 
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10. El Greco, 
Învierea, 
1584—1610, 
ulei pe pânză, 
275 x 127 cm, 
Museo del 


Prado, Madrid. 


In aceastá operatie de transpunere, El Greco a fost proba- 
bil ajutat de teologii timpului, care generalizaseră deja moti- 
vul căderii: 


Când Mântuitorul a rostit în grădină: En sunt (Ioan 18,5), toti 
duşmanii s-au dat înapoi si au căzut jos la pământ. * 


Predicatorii italieni, pe care El Greco ar fi putut să-i 
asculte sau să-i citească pe când studia în Italia, au abordat 
pe larg această temă: 


Aceste două scurte cuvinte, EGO SUM, sunt atât de puternice, 
încât îi fac pe dușmani să cadă la pământ, să-și arunce armele si 
să-şi miste braţele de parcă ar fi fost loviti de trăsnet, de o explozie, 
de un fulger sau de un cutremur [...]. Priviti-i cum cad. Zac la 
pământ si se uită spre cer, incapabili să accepte mărinimia Dom- 
nului Nostru Isus Cristos. Dar aproape împotriva voinţei lor se 
întorc către Cer pentru a-și înțelege mai bine umilința. Căci Cerul, 
și nu pământul, e cel ce i-a făcut să cadá.?” 


Personajul căzut la pământ este prezentat de El Greco 
sub forma unui nud eroic, într-un racursi violent. Între acest 
corp fără chip (a cărui privire îngrozită poate fi reconstituită 
însă cu ușurință de imaginaţia spectatorului) și chipul incon- 
jurat de nimb al lui Cristos, care ne privește, se definește 
spaţiul tabloului şi se manifestă tensiunea sa fundamentală, 
tensiune ce unește și separă partea superioară de cea infe- 
rioará, terestrul și cerescul, profanul si sacrul, omul care cade 
și Dumnezeu care se înalță. 

Contlictul central care formează (la propriu si la figurat) 
axa însăși a tabloului este reluat si dezvoltat de figurile late- 
rale. Bărbatul în albastru din extremitatea dreaptă a repre- 
zentării este un adevărat uriaș, cu picioarele bine înfipte în 
pământ, dar care atinge cerul cu mâna. Cele trei personaje 
plasate paralel cu marginea stângă a câmpului vizual sunt, 
asa cum a remarcat Rudolf Wittkower, diferite ipostaze ale 
aceluiași etort de contemplare ascensională: de la orbirea 
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imtiala a omului de jos, trecând prin „trezirea“ personajului 
intermediar, până la frenezia celui ce îl recunoaște si îl salută, 
plin de entuziasm, pe Isus cel Inviat.” 


Reprezentarea Adormirii Fecioarei este si mai dificil de 
realizat din perspectiva doctrinală. Evangheliile nu spun 
nimic despre acest subiect, iar textul care avea să suplinească 
această fundamentală carentá documentară a apărut mult 
mai târziu. Este vorba de Legenda aurea datorată lui Jaco- 
bus de Voragine, scrisă la finele veacului al XIII-lea. 


Priviti cum glorioasa Fecioară Maria a fost ridicată si înălțată cu 
totul la cer, cu onoare, cu bucurie si cu desăvârșire. Conform 
sfintei credințe a Bisericii, ea a fost transportată cu totul, cu trupul 
si cu sufletul.?! 

În ciuda acestui text, iconografia Adormirii a rămas 
pentru o lungă perioadă un subiect extrem de controversat, 
Elementul cel mai spinos îl constituia înălțarea Fecioarei nu 
doar „cu sufletul“, ci şi „cu trupul“. Chiar dacă Legenda 
aurea a încercat să risipească acest dubiu, încă mai existau, 
în secolul al XV-lea, pictori care preferau prudenta în locul 
ambiguitátii si al erorii. 

Juan Correa de Vivar, de pildă (il. 11), a ales o soluţie 
ingenioasă. Făcând apel la o metodă de reprezentare mai 
timpurie, a preferat să plaseze Adormirea în cadrul ferestrei 
încăperii în care Fecioara se stingea din viaţă. În felul acesta 
putea să ofere o mărturie vizuală problemei Adormirii, 
lăsând în același timp spectatorului libertatea de a o inter- 
preta. Apostolii care înconjoară patul Fecioarei nu par să 
o vadă, de unde concluzia că viziunea din fereastră este 
destinată exclusiv spectatorului. 

Scena poate fi citită în două feluri. Cea dintâi lectură 
porneşte de la premisa că Înălţarea este simultană cu Ador- 
mirea, iar în acest caz fereastra nu ar reprezenta cu adevărat 
înălțarea „cu trupul si cu sufletul“, ci doar a sufletului Mariei. 
Este, de altfel, soluţia aleasă putin mai târziu în ilustrațiile 
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11. Juan Correa de Vivar, Adormirea Fecioarei, secolul al XVI-lea, 
tempera pe lemn, 254 x 147 cm, Museo del Prado. Madrid. 
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lui Jéróme Wiericx pentru Evangelicae Historiae Imagines 
de Hieronymus Nadal (Anvers, 1607). 


A doua lectură ar putea discerne, în „tabloul“ din fereas- 
tră, O reprezentare a unui moment posterior Adormirii. 
Atunci ar fi cu adevărat o Înăltare „cu trupul și cu sufletul“. 
Printr-un defect de „încadrare“, spectatorul nu poate vedea 
nici mormântul, nici apostolii, ci doar corpul înviat al Fecioa- 
rci, purtat de îngeri. Dispunerea celor trei terestre în imagine 
amintește îndeaproape de structura unui retablu, iar fereas- 
tra centrală este prezentată ca piesa centrală a acestui „triptic“. 

Pentru cei mai mulți pictori din Renaștere această ambi- 
guitate putea părea inutilă; ea a reapărut atunci când Con- 
trareforma a redeschis dezbaterea despre corectitudinea 
iconografică si doctrinală a imaginilor. Pentru Pacheco, de 
pildă, Adormirea Fecioarei constituie „un triumf imposibil 
de relatat“ (triunfo inenarrable).* Problema apăruse totuși 
mai devreme, în Italia. Gratie îndeosebi cercetărilor lui Paolo 
Prodi, se ştie că în 1583, la un an de la publicarea Discursului 
său, cardinalul Gabriele Paleotti, marele teoretician al ima- 
ginii catolice, a fost consultat în legătură cu iconogratia Ador- 
mirii Fecioarei. I se cerea părerea tocmai pentru că era vorba 
despre unul din „lucrurile incerte“, al căror principiu fusese 
deja abordat de cardinal în scrierile sale. Un comanditar pru- 
dent dorea să știe dacă, din perspectiva doctrinei, era permisă 
reprezentarea, în același tablou, a Adormirii Fecioarei în 
registrul superior şi a apostolilor privind cu stupoare mor- 
mântul gol, în registrul inferior (chiar dacă cele două scene 
sunt clar separate cronologic), sau dacă era îngăduită liber- 
tatea — deja confirmată de o anumită tradiție — de 


a-i face pe apostolii care o privesc pe Fecioara pe cale de a se inálta, 
a a r ' pa " LI H =e | 

ceca ce nu pare posibil, cáci nu dispunem de informati despre 

caracterul vizibil al Inàltarii, faptul părând mai degrabă o eroare 


p T ; ; i a 4 = i «703 
a pictorilor care s-au inspirat din Înălţarea Mântuitorului.“ 
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Paleotti a oferit urmátoarea solutie: 


Am reflectat asupra tabloului Înălţării si am consultat si alte per: 
soane bine informate, ajungând împreună la concluzia că nu 
trebuie abandonat vechiul obicei al Bisericii, càci nu există nici 
o scriere canonică ori directivă majoră care să conducă la o soluție 
contrară. 51 îndeosebi pentru că au existat oameni, odinioară ca 
si acum, care se îndoiesc de realitatea Ináltárii Fecioarei, trebuie 
să ne ferim de a face schimbări substantiale. Câtiva ne reamintesc 
totuşi că fata preafericitei Fecioare trebuie să pará cam ca a ungi 
temei de şaptezeci de ani, dar trebuie să fie luminoasă. 

Corpul et de slava ar trebui să fic lipsit de culori, vesmintele 
sale, albe ca lumina, asa cum se obisnuieste în Schimbarea la Fati 
a Domnului; părul ci trebuie să cadă liber, fără a fi împletit cu 
artă, $1 trebuie să poarte o coroană pe cap, pentru a arăta că este 
regina Cerului [...]. 

O parte dintre apostolii din jurul mormântului vor putea 
tl reprezentaţi privind în sus, iar alţii privind câtre mormânt, 
deoarece o astfel de actiune este verosimilă si pentru că, fie că 
Înălțarea Fecioarei a fost vizibilă sau invizibilă, apostolii, prin 
revelația Sfântului Duh, au putut vedea ceca ce altii nu au văzut, 
ramânând astfel plini de admiratie în fata unui lucru atât de 
miraculos.” 

Acest text demonstrează cà Paleotti accepta în esență 
reprezentarea tradițională a Inaltàrii Fecioarei, asa cum se 
constituise ea de-a lungul secolelor. El subliniază functia 
de legătură narativă a apostolilor (unii dintre ei vor privi 
„în sus", alții „către mormânt“), explicând vederea privile- 
giată ce le-a fost acordată prin teoria „harului dăruit“, acelasi 
care justifică și permite viziunile în general: „prin revelația 
Stântului Duh, au putut vedea ceca ce altii nu au văzut“. 
Interesantă este, în tine, descrierea corpului „de slavă“ sau 
„glorios“ ca rememorare si trimitere la corpul transfigurat 
al lui Cristos (în Schimbarea la Faţă), care devine aici refe- 


rintá obligatorie a oricărei teofanii. 
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Tinánd cont de aceste dezbateri, este mai ușor de înţeles 
demersul anumitor pictori spanioli, chiar dacă nu se poate 
stabili o influență directă între textele citate și imaginile lor. 
Pedro de Orrente, pentru a da un exemplu concret (il. 12), 
abordează reprezentarea miracolului în spiritul promulgat 
de Paleotti, subliniind însă, prin câteva invenţii perso- 
nale, dimensiunea vizionară. În prim-planul registrului 
inferior se vede mormântul, într-un racursi foarte marcat. 
Una dintre marginile sale este paralelă cu marginea tabloului, 
astfel că spectatorul se poate „apleca“ spre interior, pentru 
a constata, asemenea apostolilor, că este gol. Simplificárile 
operate de pictor pentru a ajunge la acest rezultat sunt evi- 
dente si semnificative: el a eliminat din câmpul vizual al 
tabloului linia solului și a tăiat partea interioară a corpurilor 
apostolilor. 

Nu avem date despre amplasarea originară a tabloului, 
dar sunt aproape sigur cá era atârnat în asa fel încât specta- 
torul să poată avea marginea inferioară la nivelul pieptu- 
lui, fiind astfel obligat să ocupe partea lăsată liberă din fata 
mormântului. 

În fine, trebuie subliniat că, raportându-se la soluția lui 
Paleotti — ce nu mentiona exact câţi apostoli trebuie să 
privească în sus sau în jos —, Orrente reprezintă un singur 
personaj care „vede“ miracolul Înălţării. Acesta se află în 
extremitatea dreaptă a tabloului şi reprezintă — într-o lectură 
liniară de la stânga la dreapta — ultima dintre atitudinile 
adoptate de cei ce au asistat la eveniment: el este „cel care 
vede prezența“, în timp ce tovarășii săi nu pot, în acel mo- 
ment, decât să realizeze „absenta“. Cât despre spectator, el 
este integrat narativ în reprezentare, dat fiind că poate (și 
trebuie) să privească alternativ fie hăul negru al mormân- 
tului, fie cerul, unde, prin „voinţa Sfântului Duh“, Fecioara 
se înalță „cu trupul și cu sufletul“ 
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12. Pedro de Orrente, /ndltarea Fecioarei, 
al secolului al XVII-lea, ulei pe pânză, 
colectie privată, Madrid. 
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Viziuni si imagini 


|. VIZIUNI 


Tereza din Ávila (1515—1582) evoca astfel prima sa vizi- 


une completă : 


[ntr-o zi de Sfantul Pavel, in timpul slujbei, mi-a apárut in fata 
ochilor întreagă această Sfântă Natură Umană, ca in picturile care 
reprezintă Învierea, plină de o mare frumusețe si maiestate [...]. 
Această viziune, cu toate că e imaginară, n-am văzut-o detel cu 
ochii trupului, ci cu cei ai sufletului [...]. [...] dacă mi-aş fi petre- 
cut multi ani încercând să-mi închipui ceva atât de frumos, s! tot 
nu as fi stiut sau putut s-o fac, deoarece depăşeşte cu mult ceea 
ce s-ar putea închipui, că totul e numai o strălucire albă. Nu e 
totul atât strălucire sau orbire, cât e o lumină alba si dulce, tar 
strălucirea e difuză: ea dă o extrem de mare destatare privirii st 
nu o oboseste, după cum n-o face nici claritatea cu care se vede 
o frumusete atât de cerească. Lumina aceasta e foarte diferită de 
cea de pe pământ, încât pare atât de puţin luminoasă strălucirea 
soarelui pe care o vedem în comparaţie cu acea splendoare $ 
lumină ce ni se înfățișează dinaintea ochilor, cà n-am mai dori să-l 
deschidem după aceea |...]. Îmi părea mie, în unele lucruri, că era 
imagine ceea ce vedeam, dar în multe altele nu, însă credeam că 
e Cristos, judecând după limpezimea cu care mi se arăta. Uncori 
îmi apărea El atât de confuz, că-mi părea imagine, dar nu aidoma 
picturilor pământești, în care e zugrăvit, oricât de bune ar fi, că 
si eu cu ochii mei am văzut destule foarte reușite. E o prostie să 
vindesti că poate semana întru cotul unul cu altul în vreun chip 
oarecare, ci nici mai mult, nici mai putin decât poate semana o 


persoani în viată cu portretul său, care, oricât de bine ar fi fost 
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tăcut, nu poate fi atât de real, încât până la urmă să nu-ti dai seama 


că portretul nu e viu, CI mort. 


Este semnificativ că această descriere recurge imediat la 
o comparaţie din domeniul picturii. Imaginea lui „Cristos 
înviat“ joacă, la Tereza, rolul unui terminus proximus. Dite- 
renta specifică este însă, ca în orice definitie, partea cea mai 
importantă. Ce deosebește „viziunea“ de „pictură“? În cele 
din urmă, totul! Concluzia aceasta, atât de transantă (es 
disbarate pensar que tiene semejanza lo uno con lo otro/ „e 
o prostie să gândeşti că poate semăna întru totul unul cu 
altul în vreun chip oarecare“), poate părea paradoxală. Care 
este scopul comparatiei între viziune si pictură, dacă între 
cle nu există nici un raport? Răspunsul este următorul: a 
compara ceea ce este incomparabil constituie o modalitate 
de a comunica incomunicabilul. Mărturia inaugurală a Tere- 
zei din Ávila ar trebui de aceea citită ca exercițiu retoric de 
comunicare a unei experiențe de dincolo de cuvinte. 

Faptul că prima viziune completă a Terezei are loc de 
sărbătoarea Sfântului Pavel nu este lipsit de semnificatic. 
Apostolul Pavel a fost primul care a avut o astfel de expe- 
rientà si tot el a tormulat noțiunea de „discernământ al spiri 
tului“ (discretio spiritum), pe care Tereza pare să fi încercat 
să o aplice în cursul relatării sale. Chiar mai mult decât atât: 
Sfântul Augustin îşi concepuse discursul fondator despre 
experienţa vizionară ca un comentariu la experienţa Stân- 
tului Pavel.” 

Experienţa inaugurală a Terezei din Ávila trebuie inte- 
leasá în contextul acestei tradiţii. Ea ne mai spune — fapt 
esențial — că Isus, care i-a apărut în ziua sărbătorii Sfântului 
Pavel, semăna cu cel ce poate fi văzut în tablourile care înfati- 
seazá Învierea. Privind unul dintre aceste tablouri (cum ar 
fi Învierea de El Greco, il. 10 ), ne putem face o idee despre 
ceea ce a văzut Tereza în acea zi. Putem de asemenea citi 
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un manual de iconografie, ca cel al lui Pacheco, în care se 


realizează codificarea verbală a imaginilor: 


Domnul Nostru Isus Cristos trebuie pictat cu maiestate si fru- 
musete, altfel spus, învesmantat în mantia roşie si haina albă, cu 
rănile sale glorioase vizibile, într-o lumină strălucitoare...” 
Tereza nu spune că l-a văzut pe Cristos înviat şi, cu atât 
mai putin, că ar fi văzut scena Învierii. Ea vorbeşte doar 
de o asemănare si desemnează prin experienţă un terminus 
proximus al „corpului subtil“ al viziunii. Întreaga descriere 
care urmează confirmă acest fapt. Mai mult, Tereza insistă 
asupra diferențelor de efect manifestate de propria expe- 
rientá, în raport cu cea sugerată de Învierea însăși. Elemen- 
tul esenţial este lumina ce se degajă din „corpul subtil": 
aceasta nu orbește, astfel încât Tereza nu se consideră nici 
un moment într-o situaţie de receptare similară personajelor 
lui El Greco, pentru a relua un exemplu deja familiar. 
Când a pictat acest pasaj din Viata Terezei (îl. 13), Alonso 
Cano a încercat să reprezinte cu cât mai mare fidelitate măr- 
turia ei. Cum Tereza nu face nici o menţiune directă despre 
propria ei reacţie în fata apariţiei, Cano a fost nevoit să o 
inventeze. A făcut-o, fără îndoială, după ce a citit cu aten- 
tie textul, sprijinindu-se pe retorica nonverbală a corpului, 
familiară întregii tradiţii picturale. Poziţia de stântă-vizio- 
nară este foarte diferită de patetismul aposcopic al perso- 
najelor din Învierea pictată de El Greco şi continuă mai 
degrabă tradiția mai moderată a limbajului gestual întâl- 
nit, de pildă, în scenele Înălţării (il. 9) sau Schimbări la Faţă 
(il. 7). 
În ce priveste reprezentarca lui Cristos, Cano preferà sà 
urmeze sensul literal, și nu pe cel figurat, al descrierii Tere- 
zei. Ea vorbeşte de un Isus triumfător în moarte, purtând 
flamura Învierii. Pictorul a fost însà destul de prudent în 
demersul său, reprezentând corpul Celui Înviat desprins de 


54 





13. Alonso Cano, 
Viziunea 
Sfintei Tereza, 
către 1629, 
ulei pe pânză, 
98 x 42 cm, 
Colectia 
J. Gudiol, 


Barcelona. 











































orice context narativ. Mai mult, gratie dimensiunilor reduse, 
această apariție a lui Cristos aparține unui alt ordin de rea- 
litate decât cel al corpului Terezei. Limbajul lui Cano este 
absolut augustinian: diferenta de dimensiune dintre Isus si 
Tereza este diferenta dintre ¿mago si aequalitas. Pictorul a 
ales una dintre posibilităţile de reprezentare sugerate de 
textul Terezei, în care conceptele-cheie sunt cele de „ima- 
gine” (imagen/imago), de „asemănare“ (semejanza/similitudo) 
și de „egalitate“ (,,Isus-Cristos însuşi“: el mesmo Christo). 
Dacă Tereza a rămas nehotărâtă în privința adevăratului 
statut al aparitiei, Cano a fost obligat să aleagă. Cristul său 
este o imago, care este asemănătoare Mântuitorului, farà a 
ti El insusi” 

Toate scrierile marilor mistici spanioli din veacul al XVI-lea 
abundă în referinţe despre alteritatea fundamentală a sacru- 
lui, despre ruptura ontologică între acel „aici“ (acâ) al ex- 
perientei si acel „acolo“ (allí) al viziunii. În ciuda acestei 
distante, comunicarea între imaginarul mistic și cel artistic 
este permanentă. Există o circulaţie continuă între viziune 
si pictură, ce poate fi urmărită atât la marii mistici, cât si în 
religiozitatea populară. Ar fi util să luăm în considerare prin- 
cipalele modalități ale acestei comunicări. Să ne întoarcem 
la Tereza din Ávila: 

În primul an când eram stareță la Encarnación, în ajunul Sfântului 

Sebastian, chiar în momentul când a început Salve, am văzut-o 

pe Maica Domnului înconjurată de un nor de îngeri coborând 

din cer si așezându-se în strana staretei, unde se află imaginea 

Fecioarei. Mi s-a părut atunci că nu am mal văzut tabloul, ci pe 

Fecioara însăşi, care semana putin, cred, cu imaginea daruità de 

contesă. Este adevărat că abia am avut răgazul de a o examina, 

că am căzut imediat într-un mare extaz. Mi se părea că erau îngeri 
deasupra corniselor stranelor si pe rezematoarele din fată, dar nu-i 
vedeam într-o forma trupească, căci era o viziune intelectuală. 


Maica Domnului a rămas astfel cât a durat Salve și mi-a spus: 
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Ai făcut bine ci m-ai asezat aici, voi ti prezentă la laudele pe 


care surorile le vor adresa Fiului meu si I le voi oteri.£? 


Această relatare este interesantă în măsura în care már- 
turiseşte importanţa pe care o capătă, pentru experiența 
vizionară, cântul şi decorația tiguratà din locurile sacre. 
Apariţia are loc când începe Salve Regina si în imaginea de 
cult. Fecioara „coboară“ în altarul ce o reprezintă, iar acesta 
joacă totodată rolul de catalizator si de „receptacul“ al teo 
faniei. Fecioara-aparitie tinde să şteargă, prin prezenţa el 
copleșitoare, imaginea inițială, dar — si acest detaliu este sem 
nificativ — nu seamănă cu aceasta. Tereza subliniază clar 
asemănarea viziunii sale cu un alt tablou: misterioasa „ima- 
eine dăruită de contesa”°, 

Relatia devine si mai semnificativă dacă luăm în consi- 
derare faptul că Tereza descrie o situație deja ilustrată de 
un tablou pe care ar fi putut cu uşurinţă să-l vadă, pentru 
că se afla, la acea epocă, în mânăstirea învecinată, Sfântul 
Toma din Ávila, unde se ducea destul de des.” Este vorba 
de Apariția Fecioarei în fata unei comunități dominicane de 
Pedro Berruguete, azi la Prado (il. 14 ). Evenimentul ilustrat 
de Berruguete este o legendă dominicană: 


Adversarul celor drepţi, diavolul, care nu s-a temut să-l înfrunte 
pe Stăpânul universului, simțindu-se atacat de dominicani din 
Bologna si din Paris, mai mult decât în oricare alt loc, a ales aceste 
oraşe pentru a le ataca, de îndată ce ordinul a fost înfiintat [ ...]. 
Ca un ultim refugiu, imploránd ajutorul Fecioarei Atotputernice, 
fratii au hotărât să organizeze, după vecernie, o procesiune so- 
lemná în onoarea ei, în care să fie cântată Salve Regina. Gratie 
acestei rugăciuni închinare Fecioarei, aparițiile au fost imediat 
alungate. | ...]. Această procesiune a fost pe placul Domnului si 
al Maicii Sale, asa cum a demonstrat-o entuziasmul multimii, 
evlavia preoților, dulcile lacrimi, suspinele pioase si admirabilele 
viziuni. Într-adevăr, multi oameni au văzut si au povestit că, atunci 
când preoții se pregăteau să părăsească altarul Fecioarei, Ea a 


coborât din înaltul cerului însotità de o oştire de îngeri. Când fratii 
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14. Pedro Berruguete, Aparitia Fecioaret in fata unei comunități 
dominicane, sfârsitul secolului al XV-lea, tempera pe lemn, 
130 x 86 cm, Museo del Prado, Madrid. 
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au ajuns la invocarea „O, dulce Fecioară Maria“, Ea S-a înclinat, 


i-a binecuvântat si a suit la cer cu suita Ei." 


Vizualizarea acestui text de către Berruguete este clară 
si originală totodată. În claustrul ce se deschide în dreapta 
imaginii vedem primul episod al naraţiunii: diavolul hăr- 
tuind un călugăr. În centru poate fi contemplat fericitul dez- 
nodământ, datorat „contra-apariţiei“ Fecioarei. 

Berruguete îşi permite cel putin o libertate semnificativă 
faţă de text: el plasează apariţia Fecioarei deasupra unui altar. 
Există un raport de vecinătate, deloc întâmplător, între 
tabloul de altar și apariţie: divinul pare atras de o imagine 
a lui însuși. Altarul este un triptic reprezentând, în panoul 
central, Fecioara aşezată pe tron cu Pruncul în braţe, în timp 
ce viziunea este atât de mare, încât ocupă tot spaţiul bolții, 
figurând-o doar pe Maria singură, încoronată (ca în imnul 
Salve Regina), stând în picioare pe cornul lunar, înconjurată 
de soare și de îngeri-muzicieni. Dispunerea spaţială a tablo- 
ului lui Berruguete face oarecum imprecisă poziţia apariţiei. 
Majoritatea călugărilor nu realizează prezenţa Fecioarei, iar 
personajele ce par în extaz fixează un punct nedeterminat, 
situat undeva pe bolta bisericii. Viziunea este în egală măsură 
spatializatá si aspatiala, la fel cum este în același timp inte- 
rioará şi exterioară, reală și imaginară. 

Dacă Tereza din Ávila s-a lăsat cu adevărat influențată 
de tabloul lui Berruguete, asa cum sunt convins că s-a 
întâmplat, atunci a putut înţelege și mesajul profund al 
acestuia. Legenda dominicană este una fondatoare. Viziu- 
nea exorcizeazá comunitatea, iar teofania purificá locul 
apariției. 

Ar trebui luat în considerare si faptul că în momentul viziu- 
nii Tereza fusese recent numită stareta mânăstirii Íntrupárii, 
în condiţii dramatice, evocate în Cartea întemeierii (Libro 
de las Fundaciones).? Tabloul lui Berruguete i-a oferit cadrul 


59 






































unei experienţe mistice ce constituia o repetiție arhetipalá 
si un omagiu special adus aliaţilor ei fideli. 


2. IMAGINI 


Spre deosebire de Tereza din Ávila, care excelează în 
activitatea vizionară, fără a ezita să se slujească de ajutorul 
oferit de imaginea pictată sau sculptată, Sfântul loan al 
Crucii reprezintă polul aniconic al misticii spaniole: 


„Nimic din ceca ce reprezintă imaginația nu poate fi folosit ca mij- 


เป 


loc corespunzător pentru uniunea cu Dumnezeu. 


Ca atare, atât viziunile, cât şi imaginile au fost cu uşurinţă 
exilate din exercițiul contemplativ. 

Poziţia extremă a Sfântului loan al Crucii în problema 
imaginilor si a viziunilor nu şi-a găsit o dezvoltare semni- 
ficativá în ordinul carmelitilor.!! La câteva decenii de la moar- 
tea sa în 1591, a apărut o gravură pe care Ioan ar fi dezaprobat-o 
fără îndoială cu severitate!?: ea înfățișa un călugăr carmelit 
îngenuncheat într-un peisaj, contemplând o imagine înră- 
mată a Fecioarei cu Pruncul, care se detașează ca o viziu- 
ne/tablou pe fundalul cerului plin de nori (il. 15). Acest 
„tablou“ este de asemenea o „fereastră“ deschisă către lumea 
de dincolo: norii se dau la o parte și lumina emană din această 
enormă lampá-tortá, ca si când ar trece prin ramă. Textul 
ce însoțește gravura subliniază exact ceca ce Ioan nega: func- 
tla intermediară a viziunii, 

Alte episoade narate de tradiţia carmelită încearcă să ate- 
nueze ostilitatea Sfântului Ioan al Crucii fată de imagini. 
Cel mai important dintre acestea este cunoscut în general 
ca „Miracolul de la Segovia“. Conform arhivelor carmelite 
păstrate la Segovia, într-o zi a anului 1588, pe când loan mer- 
gea pe cărarea ce ducea în patio, a văzut pentru prima dată 
o imagine înfățișându-l pe Isus căzând sub greutatea crucii; 
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IMAGINARIA VISIO. 
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15, Antoine Wiericx, Viziune imaginară, după 1591, gravură, 
Cabinet des Estampes, Bibliothèque Royale Albert Ier, Bruxelles. 
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de îndată s-a simţit coplesit de iubire si transportat de 
extaz.! Mai târziu, i-ar fi relatat lui Francisco de Yepes că 
„1 S-a întâmplat ceva ce venea de la Domnul Nostru“: după 
ce schimbase locul tabloului, asezándu-l în biserică, unde 
putea fi onorat nu doar de călugări, ci si de multimea din 
afară, aflându-se într-o zi în rugăciune în fata lui, tabloul 
i-ar fi vorbit: „Frate Ioan, cere-mi ce vrei ca să te răsplătesc 
pentru serviciul pe care mi l-ai făcut.“ lar loan i-a răspuns: 
„Doamne, dă-mi mie să îndur suferințele Tale, pentru a fi 
umilit si socotit doar un nimic.* 

Tabloul care i-ar fi vorbit lui Ioan se află încă la mânăs- 
tirea din Segovia, dar este greu de studiat din cauza stării 
proaste de conservare și a repictărilor ulterioare. Din fericire, 
există numeroase gravuri (cele mai multe folosite ca frontis- 
picii pentru operele lui Ioan al Crucii) ce reproduc Miracolul 
de la Segovia, oferind o mărturie despre starea inițială a picturii 
(il. 16). Imaginea îl înfăţişează pe Isus purtándu-si crucea, cu 
privirea îndreptată în jos. În gravurile-document cunoscute, 
o filacteră iese din gura Mântuitorului, iar alta, din gura Sfân- 
tului Ioan. Astfel se vizualizează miraculosul dialog. 

În principiu, nimic nu diferenţiază acest episod, legat de 
tradiția ordinului de pe Muntele Carmel, de atâtea alte mira- 
cole ce abundă în literatura religioasă începând cu Evul Mediu. 
Un fapt este însă remarcabil în această istorie, si anume un 
detaliu, dar nu lipsit de semnificaţie. 

Tipul de imagine care ar fi provocat dialogul folosește 
o metodă compozitionalá foarte răspândită începând cu Evul 
Mediu târziu, cunoscută sub numele de „prim-plan dra- 
matic“!, Metoda operează o apropiere obligatorie între spec- 
tator si tablou, menită să invite la — sau chiar să provoace — 
compassio. Nu e de mirare că o asemenea imagine, asa cum 
sustine tradiţia, i-ar fi „vorbit“ lui Ioan. Un al doilea element 
se adaugă celui dintâi. Este vorba de maniera în care pictura 
spaniolă a veacului al XVI-lea, adică cea contemporană cu 
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16. Antoine Wiericx, Miracolul de la Segovia, 1591, 
gravură pe cupru, 11 x 6,8 cm, Cabinet des Estampes, 
Bibliotheque Royale Albert Ier, Bruxelles. 
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17. Luis de Morales (supranumit Divinul Morales), 
Fecioara si Sfântul loan si Isus purtând crucea, 
diptic reconstituit, tempera pe lemn, 61 x 41,5 cm 
$1 60 x 52 cm, Kunstmuseum, Basel. 


Sfántul Ioan al Crucii, il reprezenta pe Isus purtándu-si cru- 
cea intr-un prim-plan narativ. 

Această trăsătură specificá ar fi putut juca un rol de cata- 
lizator in experienta vizionará carmelitá, cáci asistám — asa 
cum o demonstrează numeroase lucrări — la o anumită 
predilecție pentru reprezentarea efectivă a dialogului plin 
de compasiune. Luis de Morales („Morales el Divino“), de 
pildă, ilustrează scena într-un diptic (il. 17): un panou il 
reprezintă pe Cristos sub greutatea crucii, iar celălalt pe Maria 
si Ioan Evanghelistul (în semifigurà) coplesiti de durere si 
compasiune. Raportul dintre cele două „voleuri“ este unul 
de dialog, și nu cred că gresesc afirmând că un astfel de diptic 
conţinea deja, in nuce, schema principiului căruia îi cores- 
punde experiența miraculoasă a Sfântului loan. Această expe- 
rient nu este de altfel cu totul străină de spiritul prim-planului 


04 


dramatic, mai precis, de interpretările ei spaniole. Într-un 
anume fel, Ioan al Crucii intră, printr-un proces de empatie 
și de substituire, în rolul pe care numele său i-l destinase de 
la bun început. Graţie acestei duble operaţii el devine, cu ade- 
vărat, „loan al Crucii“, 

În devotiunea spaniolă a Contraretormei întâlnim nume- 
roase episoade similare, care stau mărturie raportului din- 
tre experiența imaginii si experiența vizionară. Voi cita doar 
două dintre ele. 

Istoria care îl are drept erou pe San Juan de Dios (Sfântul 
loan al lui Dumnezeu), născut în Portugalia în 1495, mort 
la Granada în 1550, este elocventă pentru că relatează o 
experiență paralelă cu cea a — aproape - omonimului său 
loan al Crucii. Așa cum arată documentele despre viaţa sa 
si imaginile (il. 18) ce o ilustrează, Ioan al lui Dumnezeu a 
tost binecuvântat de mai multe ori cu viziuni care aveau un 
raport cu imaginile pictate. Cea mai celebră dintre ele s-a 
petrecut în biserica Maicii Domnului din Granada. Într-o 
zi, pe când se ruga în faţa crucitixului, i s-a părut că-i vede 
pe Sfântul loan și pe Fecioara Maria coborând din tablou. 
Fecioara s-a îndreptat spre el, ţinând în mână coroana de 
spini pe care l-a asezat-o cu forța pe cap, spunându-i: „Ioan, 
prin acești spini şi prin suferintà vei merita coroana pe care 
Fiul Meu o păstrează pentru tine în cer. *** 

Tabloul lui Francisco Camillo, datat 1653, reprezintă 
această scenă adăugându-i câteva elemente. În planul înde- 
pártat se poate vedea un altar figurând Răstignirea. Imagi- 
nea, partial acoperită de o draperie, dezvăluie absenţa a două 
dintre personaje: loan Evanghelistul și Maria l-au abandonat 
pentru o clipă pe cel Crucificat, pentru a cobori aici, pe 
pământ. Rolul jucat de evanghelist în acest tablou devine 
astfel mai important decât cel pe care i-l atribuie în mod 
obişnuit textele, El ia parte la încoronarea omonimului său, 
oferindu-i mâna și poate si numele. Aspectul de „impunere 
a numelui“ continut de scenă este cu atât mai subliniat, Al 
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18. Francisco Camillo, Sfântul loan Evanghelistul si Fecioara 
il incoroneazá pe Sfântul Ioan al lui Dumnezeu, 1653, ulei pe pânză, 
233,6 x 127 cm, The Bowes Museum, Barnard Castle (Durham). 
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doilea exemplu este poate si mai revelator, dezváluindu-ne 
conexiunea dintre experienţa vizionará și iluzionismul optic 
în anumite opere de artă ale veacului al XVI-lea şi mai ales 
ale veacului al XVII-lea. Juan Acuña de Adarve, autorul celei 
mai cuprinzătoare cárti consacrate „adevăratelor imagini ale 
lui Cristos“ în secolul al XVII-lea, relatează experienţa unei 
călugărițe în fata unei „Nătrame a Sfintei Veronica“, adică 
în fata unui tablou înfățișând „Sfânta Faţă“ (il. 19 si 20). 


Într-o zi, în timpul Săptămânii Sfinte, după ce s-a biciuit cu lanţuri 
de fier asa cum obişnuia, stând prosternată în fata unei Náframe 
a Sfintei Veronica, a spus: „O, dulcele meu Isus, te implor, Doamne, 
în numele Patimii Tale sfinte, fă să ajung mireasa Ta cálugá- 
rindu-má, pentru ca, eliberindu-má în sfârşit de cele lumesti, să 
má pot dărui cu totul Tie, Salvator al sutletului meu.“ 

După ce a rostit aceste cuvinte, Náframa şi-a schimbat aspectul, 
transformându-se în frumosul chip al Domnului Nostru Isus Cris- 
tos, la fel de viu cum ar fi fost in carnea păcătoasă şi muritoare. 
lar cuvintele ei la vederea Mántuitorului nostru, lacrimile, lamen- 
tările si frământările ei erau născute dintr-o atât de mare iubire, 
încât Domnul însuși a binecuvántat-o, promitándu-i s-o accepte 
ca mireasă [...]. După ce a vorbit astfel, Nàframa și-a reluat 
înfățișarea dintâi.” 

Semnificaţia acestei relatări nu constă doar în faptul că o 
pictură a fost suportul unei viziuni. Avem de-a face cu o vari- 
antă, între altele, a unui vechi topos. Adevărata semnificatie 
a fragmentului rezidă, cred, în instaurarea unui paralelism 
ineluctabil între experienţa mistică şi experimentele ilu- 
zioniste ale picturii din acea epocă. Pentru a fi mai explicit: 
eroina relatării a avut o experienţă care ar putea fi definită 
drept un „trompe-ľ œil mistic“. Există în epocă o serie extrem 
de bogată de tablouri reprezentând ,, Naframa Sfintei Vero- 
nica“, având în comun realizarea într-un trompe-Poeil de un 
extrem rafinament. În această serie, Năframele lui Zurbarán 
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19. Francisco de Zurbarán, Sfânta Fată (Náframa Sfintei 
Veronica), catre 1631, ulei pe pânză, 70 x 51,5 cm, 
Nationalmuseum, Stockholm. 


(il. 19) ocupă indubitabil, gratie calităţii lor, un loc pri- 
vilegiat. Materialitatea vălului, pliurile, textura sa sunt re- 
produse cu o incomparabilá virtuozitate. Chipul lui Cristos 


arată însă ca si când ar fi fost șters de trecerea timpului. 
Spectatorul trebuie să facă un adevărat efort pentru a activa 20. Anonim, Santa Faţă (NA Tama Sfintei Veronica), 
| secolul al XVI-lea, tempera pe lemn, 


această imagine imprecisă, la limitele evanescentului. Dar C ow de le หา na Ea 
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datorită acestui efort se instaurează, în cadrul contemplării, 
legătura profundă dintre spectator si imagine. 


Pe de altă parte, o tradiţie mai timpurie a reprezentării 


„Nătramei Veronicár”, care îşi are originea în arta Tárilor 


de Jos din veacul al XV-lea, încă la modă în Spania secolului 
al XVI-lea si partial si în cel următor, aborda aceeași imagine 
într-o manieră fundamental diferită (îl. 20): chipul lui Cris- 
tos pare că se desprinde de nàframà, plutind în spaţiul dintre 
spectator si giulgiu. 

Experienţa novicei în fata Nătramei, relatată de Acuña 
de Adarve, pare să rezume, la nivelul contemplării mistice, 
o dialectică a trompe-l’eeil-ului ce era evidentă în arta spa- 
niolă contemporană. La întrebarea dacă în acest caz trompe- 
l'aeil-ul constituie un mijloc de expresie artistică sau mai 
degrabă o modalitate de excitare mistică, se poate răspunde 
cu o frază a lui Francisco Pacheco, autoritatea absolută în 
domeniul artei sacre din veacul al XVII-lea: „Prin mijloace 
artistice avansate — afirmă el — se poate restaura şi înnoi 
vechea devoțiune“ (...con mejor luz de arte se restaura y 
renueva la antigua devoción ).!* l 


3. VIZIUNI/IMAGINI 


Este interesant să urmărim modalitățile de manifestare 
ale acestor noi mijloace artistice în practica artistică a veacu- 
lui al XVII-lea si felul în care literatura artistică a timpului 
tratează raportul dintre imaginea picturală și experienţa 
vizionará. 

Enumerând meritele picturii, Jusepe Martínez (1602—1682), 
de exemplu, nu uită să menționeze că pietatea creştină poate 
fi activată de o imagine bine pictată.!” Afirmația nu pare de 
o mare originalitate, multumindu-se să repete ceea ce, din 
perspectiva reactivării valorilor persuasive ale imaginii pro 
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pagate de Conciliul tridentin (1563), constituia unul dintre 
faptele unanim acceptate în ţările catolice: 


Scopul principal al imaginilor va fi de a-i convinge pe oameni să 
fie piosi si să se supună lui Dumnezeu; menirea lor va fi de a inspira 


a * - 20 
ascultarea si supunerea datorate lui Dumnezeu.” 


Afirmația lui Martinez se cuvine a fi reţinută din două 
motive. Primul se datorează faptului că, în opinia lui, ima- 
ginea „bine pictată“ poate mișca cel mai mult spectatorul. 
Această cerinţă pare a fi în contradicţie cu lipsa de interes 
pentru calitatea artistică prezentă în textele ecleziastice, mai 
preocupate de „puterea imaginii“, decât de „frumuseţea“ ei. 
Mai mult, această teză pune în discuţie reticenta declarată 
a misticii negative în faţa imaginii prea desăvârșite, consi- 
derată un pericol pentru credinţă, deoarece „pictura însăși 
e cea care delectează, si nu ceca ce ea reprezintă“ (bay muchas 
personas que ponen su gozo más en la pintura y ornato de 
ellas que no en lo que representan).^ 

Mai existá un motiv pentru care observatia lui Martínez 
merită să fie reținută: citind fragmentul în întregime, întele- 
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gem că efectul suprem al imaginii „bine pictate“ este produ- 


cerea unci stări extatic-vizionare: 


„toate acestea sunt provocate de pictură: evlavia creștină este 
copleșită datorită numărului mare de credincioși impresionați de 
un crucifix bine pictat. O Bună Vestire i-a stârnit lui Fra Filippo 
Neri un asemenea extaz, încât părea cà ceilalți nu au privit-o cu 
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destulă atentie.“ 


În Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem 
Zeitalter der Kunst, Hans Belting a demonstrat cu numeroase 
argumente că apariţia noţiunii moderne de „artă“ (în seco 
lele XVI-XVII) determină o criză a noţiunii de „imagine“ 
si a functiei sale traditionale.” Raționamentul lui Belting poate 
fi dus mai departe, prin examinarea problemelor „imaginii 
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bine pictate“, adică a problemelor „imaginii pioase“ în „epoca 
artei“, În acest context, fraza lui Martinez reprezintă într-un 
fel o sinteză între definitia contrareformistá a imaginii func- 
tionale și cea întemeiată pe noțiunea de iluzie a picturii 
definite ca „barocă“: 


Pictura creează în intelect o iluzie plăcută si o uimire amagitoare 


A 7 1 Pt 
tacandu -n $4 credem Ca COCA Ce este fals C adevarat. 


Dubla rădăcină a ceca ce s-ar putea considera drept o 
adevărată „poetică a unui trompe-Poeil sacru“ poate fi urmă 
rità cu ușurință in arta spaniolă a veacului al XVI-lea.” E 
suficient să deschidem cartea lui Antonio Palomino consa- 
cratá vieţii pictorilor spanioli pentru a întâlni un întreg evan- 
tai de exemple semnificative. Într-un singur fragment, dedicat 
vieții lui Juan Sánchez Cotân, sunt amintite următoarele 


opere celebre: 


|. Un crucifix pictat (il. 21) care pare a tesi din rama aurită ca si 
când ar fi sculptat (,,...0 altă pânză cu Răstignirea, tratată în 
perspectivă, bratele crucii fiind reliefate pe un semicerc auriu, 
așa încât pare mai degrabă o imagine sculptată decât pictată“), 

2. Un retablu fals încadrând o imagine pictată (,, ...lucrarea tratată 
in perspectivă, ce constituie un retablu, făcută cu asemenea 
mátestrie, încât pare aievea“). 

3. Un ta 


sunt închipuite două ferestre de unde pare cà vine cu adevărat 





à ต ^ = I - "Ie 
you .loarte mare reprezentând Cina cea de Aia, in care 
lumina" 
4.0 pictură reprezentând un crucifix: „...0 cruce de lemn cu 
cuicle ei, atât de bine redată în perspectivă, încât păsările care 
veneau descori în zbor să se așeze pe piroane erau nevoite să 


poposcascá pe rama tabloului“. 


n 


Un tablou reprezentându-l pe San Ildefonso cu Fecioara, pentru 
care Fecioara s-ar fi arătat pictorului, servindu-i drept model: 
„Fray Juan a fost un om de o asemenea sfinţenie, încât datina 


mânăstiri spune că, pe vremea când o picta de Sfânta Fecioară 








21. Juan Sánchez Cotán, Crucifix, după 1603, ulei pe pinza. 
i | pt | 
220 x 120 cm, Museo de Bellas Artes, Granada. 
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în tabloul cu Sfántul Ildefonso pentru capela ce-i era închinată, 


a 3 La n ti 256 
Această 1 s-a aratat ca sa-l poata tace portretul » 


O lectură atentă a acestui fragment demonstrează că el 
contine un catalog restrâns al tuturor posibilităților iluzio- 
niste ale picturii: pictura ca sculptură (1), pictura ca pre- 
lungire a spaţiului real (2) sau a luminii adevărate (3), pictura 
ca obiect inselátor (4), pictura ca rezultat al unei viziuni (5). 

Cu mult înaintea lui Palomino, Francisco Pacheco decla- 
rase că „pictura manipulează aparențele si amăgește“ (la 
pintura es aparente y engaña)”. Ceea ce merită subliniat, 
atât la Pacheco, cât si la Palomino, este că producerea iluziei 
e determinată de o situaţie de receptare specială. Iluminarea 
ingenioasă a operei și (sau) distanţa impusă spectatorului 
pentru contemplare par a fi condiţiile lor a priori. Asttel, 
Pacheco evocă impresia puternică de neliniște resimțită într-o 
capelă întunecată a catedralei din Sevilla în fata Coborârz 
de pe cruce (1548) de Pedro de Campaña (Peter de Kem- 
peneer)?3, iar Palomino descrie, la rândul său, impactul pe 
care Crucifixul (1627) lui Francisco de Zurbarán (il. 22), 
aflat odinioară în sacristia mânăstirii Sfântului Pavel din 
același oraș, îl producea asupra spectatorului: 


.. «este arătat în spatele grilajului ce închide capela, putin luminat: 


2 j | r : i È f i . 29 
toti cei ce-l văd si nu știu că e o pictură cred că e o sculptură. 


Este evident că iluzia realizată de Zurbarân se datora, în 
primul rând, virtuozitàtii picturale a unei reprezentări adec- 
vate imaginii (iluminare, distanţa obligatorie pentru contem- 
plare). Crucifixul sáu nu reuşeşte să provoace o „viziune 
adevărată“, ci doar să creeze, cu mijloacele picturii, efectul 
unei sculpturi. Asistăm, așadar, la actualizarea unei poe- 
tici a stergerii limitelor între tehnicile reprezentării. Ră- 
mâne totuși legitimă întrebarea dacă această poetică, ce tinde 
să transforme bidimensionalul în tridimensional, nu este 
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22. Francisco de Zurbarán, Crucifix, 1627, ulei pe pânză, 
290 x 168 cm, Art Institute, Chicago. 
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23. Juan Martínez Montañés, Crucifix (Cristo de la Clemencia), 
lemn sculptat, dupà 1603, catedrala din Sevilla. 


decât un stadiu intermediar conducând, într-un timp secund, 
la efectul vizionar al reprezentării. 

ll Răspunsul este obligatoriu afirmativ, confirmat de docu- 
mentele care atestă că la Sevilla, în aceeaşi epocă, sculptura 
era investită cu misiunea de a stabili un contact mai direct cu 
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spectatorul. Condiţiile din contractul lui Juan Martinez Mon- 
tanés privind celebrul său Cristo de la Clemencia (il. 23) 
pretind explicit ca Cel Răstignit să fie „reprezentat privind 
către oricine se află în rugăciune la picioarele sale, ca și când 
i-ar vorbi și ar plânge suferintele pe care le îndură pentru 
cel ce se află în fata Lui“. Nu e deci surprinzător să citim 
anumite texte sacre ale epocii ce confirmă cà în cercurile 
ecleziastice sculptura era mai pretuitá decât pictura şi că 
demersul comparativ între cele două arte combina date ale 
mai vechilor paragone (dispute teoretice despre superiori- 
tatea uneia dintre cele două arte asupra celeilalte) cu criterii 
de ordin doctrinal.” 

Este interesantă maniera in care Zurbarán a subliniat că 
realizarea Crucifixului său (il. 22), inclusiv a efectului de 
trompe-l’aeil, era rezultatul unui travaliu pictural personal, 
ale cărui secrete le stăpânea. Există în acest tablou un deta- 
liu ce dezvăluie voinţa pictorului de a-şi lăsa propria urmă, 
pentru a revela prin aceasta caracterul de produs artistic al 
„apariției“. Este vorba de semnătura pictorului. Inscripţia 
(Franco Dezur fa 1627), plasată pe un cartellino lipit chiar 
pe lemnul crucii, este un procedeu retoric rafinat (un fel de 
„metalepsă de autor" )"*, care poate justifica interogarea cu 
privire la oportunitatea unei astfel de insertii într-o operă 
de artă sacră cu vocaţie de imagine publică. Cred că răspun- 
sul trebuie să ţină cont de situaţia de receptare foarte specială 
a acestei opere, de care amintesc izvoarele. Efectul inselátor 
de tridimensionalitate depinde de o circumstantá inițială 
obligatorie (penumbra, grilajul). 

Descoperirea amăgirii si afirmarea caracterului său „ar- 
tistic“ aparţin unei a doua situaţii, cea de apropiere si de 
analiză atentă a lucrării. Există, aşadar, două situaţii de 
receptare: de la distanţă, ea părea o sculptură si nimeni nu 
putea să descifreze inscripţia de pe cartellino (care afirma 
exact contrariul); dimpotrivă, cel care avea privilegiul de a 
transgresa limitele grilajului, ajungând astfel la o viziune 
apropiată, putea descoperi fără efort caracterul inselátor al 
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24. Francisco de Zurbarán, Crucificare, cu un pictor, către 
1635-1640, ulei pe pânză, 105 x 84 cm, Museo del Prado, Madrid. 


aspectului tridimensional si existenta numelui artistului-au- 
tor, gratie inscripţiei de pe cartellino. 

Există aici o dialectică între engaño (amagire) si desengaño 
(descoperirea amăgirii) pe care Zurbarân a ştiut să o utilizeze 
exemplar în domeniul artei sacre.? În această lumină ar 
trebui, cred, privită una dintre operele sale cele mai miste- 
rioase, Crucificare, cu un pictor (il. 24). Este într-adevăr un 
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unicum în toată pictura religioasá occidentală. Un pictor 
matur este infátisat in contemplatie la picioarele crucii. Ochii 
săi se înalță către Rástignit, mâna dreaptă și-o tine pe inimă, 
într-un gest elocvent de sinceritate și devoțiune, în timp ce 
în mâna stângă ţine paleta și pensulele. Buzele uşor între- 
deschise sugerează că murmură o rugăciune. Isus pe cruce, 
emaciat, are capul căzut pe piept. Este oare un semn că 
„Lotul s-a sfârșit“ sau este situaţia unui dialog imaginar, ca 
acela menţionat, de pildă, în contractul lui Montañés pentru 
Cristo de la Clemencia? Înclin către a doua soluție, chiar 
dacă ea ridică o serie de întrebări. Care este natura adevărată 
a situaţiei reprezentate în tablou ? Pictorul s-a proiectat, ca 
într-un „exerciţiu spiritual“, în istoria Patimilor, pe Gol- 
gota, în ceasul Răstignirii ? A avut o viziune ?** Este în tablou? 
Stă în fata unei pânze neterminate ? 

Toate aceste întrebări nu au — și nici nu trebuie să pri- 
mească — un răspuns. În mod evident, Zurbarân a inten- 
tionat să lase o anumită ambiguitate în lucrarea sa, evitând 
cu grijă orice posibilitate a unei soluţii definitive: în repre- 
zentare lipseşte linia de demarcaţie a solului, asa încât nu știm 
unde stă cu adevărat pictorul; „principiul realității“ este elu- 
dat cu ajutorul unui cadraj deliberat frustrant. 

Problema „efectului de real“? în varianta sa mistică 
devine și mai acută în lucrările ce reprezintă clar viziuni. 
Două exemple din opera lui Murillo pot să servească aici 
drept ghid. Graţie lui Palomino, se ştie cu aproximaţie cum 
au fost ele apreciate de contemporani. Reproduc acum con- 
sideratiile biogratului, pentru a încerca apoi să le interpre- 
tez conținutul în raport cu imaginile lui Murillo, descrise 
de acesta. Prima este Viziunea Sfântului Anton de Padova 


(1656, il. 25). 


La Sevilla (pe care o putem numi patria lui, deoarece aici a crescut 
ȘI a trăit) sunt multe si minunate picturi de-ale sale. Asa este, de 
pildă, marele și vestitul tablou din capela cristelnitei de la catedrală, 
întățișându-l pe miraculosul padovan primind înalta si repetata 
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25. Bartolomé Esteban Murillo, Viziunea Sfântului Anton de 
Padova, 1656, ulei pe pânză, 550 x 330 cm, catedrala din Sevilla. 
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lavoare de la copilul Isus, cu o mare glorie de îngeri deasupra si 
un colț de biserică reprezentat într-o excelentă perspectivă, iar 
pe o latură este o măsuţă închipuità cu atâta dibacie, încât unii 
au văzut cum o pasăre încerca sá se așeze pe ca pentru a ciuguli 


niște crini puși într-un ulcior.** 


Al doilea fragment din Palomino descrie Viziunea Sfân- 
tului Francisc, cunoscută si ca Miracolul de la Porziuncola 
(1665-1666, il. 26), lucrare ce se afla la origine în biserica 
Capucinilor din Sevilla: 


Pe altarul principal sc află pânza cu Jubileul Porzimncolei, având 
peste şase varas în înălțime, ce pare că a adunat într-adevăr toată 
gloria cerească: Cristos cu Crucea priveşte spre dreapta, către 
stânta lui Mamà, care se roagă pentru mântuirea muritorilor, în- 
conjurati de atâta felurime si frumusețe de îngeri, încât pictorii 
care au vàzut-o au spus ca nu stiuserá până atunci ce înseamnă 
pictura şi nici alcătuirea compoziţiei într-un tablou de asemenea 
dimensiuni." 

Cele două pasaje pot fi considerate elemente ale unei ade- 
varate „legende a artistului“ pe cale de a se naste.?* Aceasta 
nu le face însă mai puţin semnificative. 

Descriind Viziunea Sfântului Anton, Palomino urmează 
un model toarte precis: el descrie tema tabloului, numeşte 
gloria (adică partea cu adevărat „vizionară“ a tabloului), 
laudă perspectiva templului, face elogiul realizării mesei, 
încheie cu anecdota — în stilul lui Pliniu cel Bătrân — despre 
păsări, pentru a atrage atenţia asupra realismului inselátor 
al florilor de crin din vas. Poate părea straniu că figura sfân- 
tului-vizionar este atât de puţin comentată, deşi el ocupă 
un rol esenţial în istoria reprezentată. Omisiunea nu este 
întâmplătoare. Palomino ne propune o lectură a rebours a 
tabloului. „Adevărata“ lectură ar fi trebuit să conducă, prin 
intermediul personajului ce îl prezintă pe sfânt, către partea 
superioară a reprezentării, aşadar către glorie; în ultimă 
instanţă, întreg tabloul nu este altceva decât rezultatul unui 
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efort de vizualizare si comunicare a unei experienţe desti- 
nate spectatorului-credincios. Opţiunea lui Palomino este 
strategică: el reface drumul lecturii, pornind de la cel mai 
îndepărtat nivel al realităţii (gloria), traversând apoi perspec- 


tiva arhitecturii într-un spaţiu intermediar, pentru a ajunge 
în final la punctul „ieşit în afară“ din prim-planul repre- 
zentării, alcătuit din masă si natura sa moartă. 

Voi avea ocazia să revin mai târziu asupra acestui tablou, 
încercând să demonstrez că descrierea lui Palomino omite un 
detaliu esențial al mesajului său iconografic. Cu toate acestea, 
interpretarea lui mi se pare extrem de interesantă şi de sem- 
nificativă, în măsura în care încearcă să ofere spectatorului 
O „intrare“ în imagine prin proeminenta în trompe-l œil din 
planul apropiat, trecând prin acest „punct“ iluzoriu pe care 
pasărea zeuxiană încerca zadarnic să se așeze. „Punctul“ 
acesta constituie o culme a „asemănării“, referindu-se astfel 
la „arta pură“, cum ar fi spus Paleotti sau Pacheco.” Palo- 
mino, la rândul său, era conştient că tabloul lui Murillo 
fusese conceput în această manieră, pentru ca prin „efectul 
de real“ al naturii moarte si al mesei spectatorul să poată 
avea acces la spațiul imaginar, ridicându-se la nivelul supe- 
rior al teofaniei. 

Al doilea tablou-viziune láudat de Palomino, pictat 
pentru biserica Capucinilor din Sevilla (il. 26), are ca temá 
unul dintre cele mai apreciate episoade ale legendei fran- 
ciscane în veacul al XVII-lea. Acesta relatează cà, atunci când 
sfântul s-a aruncat într-un tufis de spini pentru a scăpa de 
ispitele cărnii, a apărut o lumină divină, iar trandafiri roșii 
și albi au înflorit în locul în care azi se înalță Cappella delle 
Rose din Assisi. Când, puţin mai târziu, sfântul a intrat în 
Porziuncola, Isus și Fecioara Maria i s-au arătat, spunân- 
du-1: „Cere-ne tot ce vrei pentru salvarea sufletelor.“ 

Tabloul lui Murillo combină, așadar, două momente ale 
legendei franciscane: miracolul trandafirilor si apariţia de 
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26. Bartolomé Esteban Murillo, 
Viziunea Sfântului Francisc (Miracolul de la Porziuncola), 
către 1665-1666, ulei pe pânză, 430 x 295 cm, 
Wallraf-Richartz- Museum, Köln. 
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la Porziuncola. Imaginea este construită pe două registre: 
în cel superior, apariţia, în cel inferior, sfântul îngenuncheat. 
Cele două zone se diferenţiază clar, atât în ce priveşte gradul 
de realitate, cât si prin maniera picturală: gloria reflectă „stilul 
vaporos" al lui Murillo, în timp ce Sfântul Francisc, cu tălpile 
sale vizibile, dezvăluie maniera numită „realistă“ inspirată 
de Caravaggio. 

În descrierea sa, Palomino nu insistă asupra „efectului 
de real“ din prim-planul reprezentării, desi nu este mai putin 
important aici decât în Viziunea Sfântului Anton: treptele 
coboară până la limita tabloului, unde trandafirii par sá 
transgreseze marginea imaginii, braţul drept al lui Francisc 
pare să intre în spaţiul spectatorului; toate acestea constituie 
elemente de conexiune între imagine si spectator.” Elemen- 
tul cel mai „realist“ al tabloului este însă fără îndoială talpa 
piciorului, expusă cu atâta abilitate de Murillo în colţul stâng 
al pânzei. Simbolismul ei este arhaic și esenţial pentru inte- 
legerea mesajului acestei opere.*' 

Confruntarea dintre reprezentarea Miracolului de la 
Porziuncola şi compoziţiile ce precedă cristalizarea tabloului 
vizionar ca gen pictural, ca Înălțarea lui Isus (il. 9) sau 
Schimbarea la Faţă (il. 7), dezvăluie că piciorul gol este un 
topos cu o veche istorie. Mergând mai departe, constatăm 
că piciorul gol al vizionarului este o rămășiță a nuditáti 
sacre, obligatorie la origine în actul teofanic.** Reprezen- 
tarea atât de directă a piciorului în Înălțarea pictată de Juan 
de Flandes dezvăluie întreaga complexitate a motivului în 
cadrul teofaniei creştine. Când a părăsit pământul, Isus a 
lăsat în urma lui doar urmele tálpilor sale (semne vizibile 
ale incarnării sale în formă umană), în timp ce capul său 
străbătea deja norii. Apostolii, rămaşi singuri pe pământ, 
vor fi de acum încolo, în absența „capului“ lor, denumiți 
în mod simbolic „picioarele lui Isus“: ei devin astfel parti 
ale unui „corp“ imens, cu „picioarele pe pământ şi capul în 
cer“ (pedes in terra, caput in coelo?). Pentru Murillo, talpa 
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piciorului purtând încă urme de táráná este, pe de o parte, 
atributul unui „nou Crist“ (Francisc), iar, pe de altă parte, 
extremitatea simbolica a unui tablou care uneşte „pământul“ 
cu „cerul“ într-o singură si unică imagine. 

Comentariul lui Palomino nu menționează toate aceste 
detalii, dar este deosebit de inspirat atunci când analizează 
felul în care trebuie amplasat tabloul în spaţiul de expunere, 
mai precis atunci cînd precizează distanța dintre acesta si 
spectator. Important este aici efectul reprezentării: „Gloria 
pare într-adevăr acolo“ (verdaderamente parece estar alli 
la gloria). Spectatorul era astfel obligat să perceapă natura 
dilematică a tabloului: ceea ce văd este o imagine pictată, 
un tablou de altar, sau am o viziune? Situația aceasta nu este 
departe de cea mărturisită de mult de experiența mistică 
însăşi: „...îmi părea mie, în unele lucruri, cá era imagine 
ceea ce vedeam, dar în multe altele nu, însă credeam că e 
Cristos, judecând după limpezimea cu care mi se arăta“ 
(...bien me parecía en algunas cosas que era imagen lo que 
via, mas por otras muchas no... ). Unica — dar esentiala — 
deosebire este că, la distantă de mai bine de un secol, terme- 
nii alternativei s-au schimbat. Ne putem întreba dacă tabloul 
este o viziune şi viziunea un tablou. În textul din veacul al 
XVI-lea, Tereza din Ávila vorbeşte de o iluzie mistică, folo- 
sind ca termen de comparaţie pictura, în vreme ce la înce- 
putul secolului al XVIII-lea Palomino vorbeşte de o iluzie 
artistică, tolosind drept comparație experiența mistică. În 
cele din urmă, zăbovind asupra efectului produs de tablou, 
este semnificativ să aflăm — dacă e să-i dăm crezare lui Palo- 
mino — Că primii care au perceput noutatea reprezentării 
Miracolului de la Porziuncola au fost confrații pictori ai lui 
Murillo. Receptarea favorabilă si elogiul clar exprimat de 
acești „specialişti ai imaginarului“ implică recunoaşterea unei 
„arte“ a manipulării sacrului si a reprezentării sale: Murillo 
a știut cu adevărat ce este pictura. 












IV 
O privire in departari 


|, RETORICA NEREPREZENTABILULUI 


Nimeni nu va tăgădui că ceea ce nu este vizibil nu il priveşte pe 
pictor. Pictorul nu aspiră sá imite decât ceca ce este vizibil in 


lumină. | 


Această asertiune a lui Alberti constituie punctul cen- 
tral al textului fondator al teoriei picturii în epoca modernă. 
De la bun început este pusă sub semnul întrebări posibi- 
litatea de reprezentare a unei experienţe suprasensibile, ca 
experiența mistică. Pentru cei ce vor încerca mal târziu sá 
fundamenteze teoretic tabloul vizionar, fără a abondona cu 
totul limbajul clasic al picturii, o singură soluție era posi- 
bilă: căutarea punctului de contact în care „vederea“ și „viziu- 
nca“ se întâlnesc. Este exact ceea ce s-a petrecut în veacul 
al XVII-lea, în scrierile spaniole despre pictură. 

Să urmărim constituirea discursului conciliator la Pacheco: 

Pictura este o artă care, prin varietatea liniilor si culorilor, repre- 

zintà perfect, pentru vedere, ceca ce ea poate percepe din corpuri 

|...]. Corpurile, asa cum sunt reprezentate de pictură, sunt de trei 
feluri: naturale, artificiale si elaborate prin gândire si ca percepție 

a sufletului. | ...] Corpurile produse de gândire sunt formate de 

imaginație. [...] La această ultimă categorie se reduc viziunile 

imaginare si spirituale pe care le-au perceput si revelat profeții 


a * T a " 7 
si pe care pictorii le reprezintă prin arta lor.” 


d n 1 a A 1 

Dincolo de aparenta coerenţă a acestei demonstraţii, având 
ca scop insertia viziunii în reprezentarea picturală, distincția 
clară între primele două propoziţii citate nu va scăpa nimă- 
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nul. E ca si când viziunea nu și-ar putea afla un loc în repre- 
zentarca clasică decât printr-o amagire, sau cu ajutorul unui 
„rationament fals“. 

Pacheco — care în pasajul citat se întoarce la cvasilegen 
darul Francisco de Medina — nu pare să realizeze această 
inadvertentà teoretică, desi subliniază, într-un alt pasaj al 
tratatului său de pictură, dificultățile practice ale realizării 
picturale în registrul superior al tabloului vizionar: , ...difi- 
cultatea racursiurilor, a figurilor si a scenelor aeriene, care 
zboară, urcă si coboară [...] este teribilă.“* În Dialogurile 
despre pictură (1633), Vicente Carducho pune aceeaşi pro- 
blemă în alti termeni: 

Toate lucrurile pe care pictorul doreşte sá le imite sunt — sau ar 

trebui presupuse a fi — corporale si vizibile. Ele au forme, culori 

si dimensiuni proprii si reale, ce creeazà umbre si lumini. Acestea 
sunt proprii lucrurilor si inseparabile de ele, posedând aceleași 


caracteristici ca ale obiectelor care le-au creat. 


Chiar dacă această soluţie nu este absolut originală”, ea 
este totuși ingenioasă: prin relativizarca obiectului ce trebuie 
pictat (care „este“ sau e „presupus a fi“ vizibil), dezbaterea 
pare închisă. În realitate, persistă o întrebare: cum pot fi făcute 
vizibile lucrurile invizibile? (como reducirá a imagines 
visibles las | ...] otras cosas infinitas que no son visibles... 2) 
Această întrebare, ce sugerează posibilitatea reprezentării 
vizionare, se referá acum direct la mijloacele de realizare ale 
tabloului. Carducho era predestinat să fie autorul celei mai 
elaborate dezbateri despre soluţiile practice de construcţie 
a tabloului vizionar. 

Lăsând pentru mai târziu expunerea detaliată şi comen- 
tariul acestei dezbateri, voi începe prin a analiza contextul 
ei teoretic. Pentru aceasta ar trebui reamintit că în acea epocă 
problema reprezentării sacrului se confrunta cu două aspecte 


importante. Primul se referă la vechea interdicție de a-l figura 
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pe Dumnezeu; cel de-al doilea privește caracterul „inexpri- 
mabil" al experienţei mistice. 

Cele două aspecte nu trebuie confundate. Primul repre- 
zintă o problemă abordată (si, dacă vreți, rezolvată) de 
Decretul tridentin si de scrierile succesive, cum ar fi sinteza 
lui Paleotti, în timp ce al doilea — cel care ne interesează 
aici — constituie o problemă a retoricii, care guvernează arta 


comunicării si a persuasiunii. 


Există อ „retorică a inexprimabilului“, atât de veche, încât 
primele sale manitestări sunt imposibil de identificat. Ea 
apare acolo unde, în ciuda caracterului liminar al manifestárn 
sacrului, cei ce au trecut prin această experienţă abandonează 
„tăcerea“, alegând „cuvântul“. Studii relativ recente, printre 
care în primul rând cele datorate lui Michel de Certeau, au 
demonstrat că limbajul experientei religioase cunoaște o ten- 
siune marcată de căutarea mijlocelor de a spune „ceea ce 
nu poate fi spus”. În veacul al XVII-lea a fost identificată 
existenta unui „stil mistic“, descris de M. Sandacus, de pildă. 
El consideră că misticii au un stil personal, cu formule lingvis- 
tice proprii, o dictie specială si o manieră specitica de construire 
a frazelor (Mystici suum babent stylum, ut quaelibet curia, suas 
loquendi formulas, dictionem propriam, et phrasim).* Același 
autor continuă, afirmánd că ei au în comun anumite trăsături 
stilistice expresive, cum ar fi obscuritatea, abstractizarea accen- 
tuată, excesul hiperbolic, inventarea cuvintelor erandilocvente, 
afectarea.” Lipsa de claritate, „nebulozitatea“ stilului mistici- 
lor nu constituie însă decât o consecință a concordantei dintre 
discurs si obiectul acestuia. Este vorba, cu adevărat, de un 
„alt“ limbaj, care vorbeşte de „altă“ realitate.!® 

Importanța acestui fapt devine evidentă în abordarea mij- 
loacelor de expresie ale experienţei vizuale a sacrului: „lu- 
mina sumbră“, „obscuritatea clară“, „raza tenebroasà" sunt 
oximoroane ce reflectă, de fapt, paradoxurile sacrului vizua- 
lizat!!, paradoxuri rezumate poate cel mai adecvat în formula 
„văd tot si nu văd nimic“ (vedo tutto e non vedo nulla)". 
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In cadrul reprezentării picturale, retorica ireprezenta- 
bilului se manifestă pe două planuri diferite, care sunt, în 
ultimă instanţă, planurile însesi ale reprezentării. Cel mai 
important este desigur cel al vizualizări unei „alte“ realitāti, 
ce se produce de obicei în registrul superior al imaginii. Al 
doilea se referă la originea și efectul acestei „alte“ repre- 
¿entári, adică la actul viziunii si la eroul ei. Capitolul de fata 
va aborda în principal primul aspect, fără a-l ignora cu totul 


pe cel de-al doilca. 


Există mai multe grade de vizualizare ale alteritàtii sacre. 
Când El Greco a pictat Viziunea Sfântului Francisc (către 
1600-1605; il. 27), el s-a inspirat fárá îndoială din Fioretti, 
care relatează cum Francisc a tost pândit de un novice, curios 


să asiste la rugăciunile nocturne ale sfântului. 


x Ajuns Im locul In care se ruga sfântul, d inceput Sul auda LITI TAUT- 
mur puternic, apoi, apropiindu-se pentru a vedea si înțelege ce 
auzea, a descoperit o lumină uimitoare ce îl înconjura pe Stântul 
Francisc, iar în mijlocul ei i-a vizut pe Cristos, pe l'ecioara Maria 
si pe Sfântul loan Evanghelistul, precum st o mare multime de 
îngeri care vorbeau cu Stântul Francisc. Văzând si auzind acestea, 
copilul a căzut lesinat la pămânr.!5 

Pentru a înfàtisa această scenă, El Greco a ales un racursi 
evident: a eliminat figurile viziunii, pe care a reprezentat-o 
doar ca „lumină uimitoare“ (luce mirabile) în coltul superior 
din dreapta. Fenomenul miraculos se manifestă ca o ruptură 
luminoasă într-un cer tenebros. El Greco a reusit asttel sá 
reprezinte o „prezenţă“ maximă cu un minimum de mijloace 
figurative. Nici măcar nu am realiza că cerul furtunos „sem- 
nifică“ o teofanie, dacă personajele din tablou nu ar atirma-o 
printr-o retorică a corpului admirabil condusă. Stântul Fran- 
cise este îngenuncheat, cu brațele de-a lungul corpului si 
mânile întinse în jos, arătându-și palmele, în timp ce chi- 


pul, văzut pe trei sferturi, privește în sus. La întretăierea 
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diagonalelor majore ale tabloului se află ochiul său în extaz, 
care devine astfel centrul simbolic al imaginii. 

În partea inferioară dreaptă se află novicele, văzut din 
spate și căzut la pământ. Prin funcţia si mesajul sáu retoric 
în cadrul imaginii, el nu se îndepărtează prea mult de figura 
căzută pe care El Greco o plasase în Înviere (il. 10). Sau, 
mai exact, novicele, martor al experienţei lui Francisc, cumu- 
leazá datele si funcţiile a două personaje distincte din Înviere: 
„omul căzut“ si „entuziastul“. Nu voi insista asupra tuturor 
implicaţiilor simbolice ale acestei conjunctit, dar as dori să 

| subliniez cá figura văzută din spate se află — ca orice figură 
| văzută din spate — într-un raport de substituire empatică cu 
spectatorul. Asttel, comunicarea teotaniei se petrece într-o 
manieră directă, în ciuda spațiului foarte redus pe care El 
Greco i-l atribuie în tablou. 

Câteva decenii mai târziu, un pictor - încă neidentifi- 
cat — a realizat un tablou oarecum înrudit cu cel al lui El 
Greco, dar cu un subiect greu de descifrat (il. 28). Sfântul 
Francisc este figurat în genunchi, cu spatele la intrarea într-o 
grotă, privind spre cerul înnorat. În faţa lui se află un altar 
în trepte cu o cruce. Există o singură direcţie în această 
imagine, care, urmând diagonala, merge de la talpa goală a 
sfântului până la braţele înălțate, unde dublează o altă dia- 
gonalá, cea a altarului si a crucii. Cele două se întâlnesc, cum 
s-ar spune, la infinit. 

Ce poate vedea Francisc? Sau, mai bine zis: vede ceva, 
sau se forțează să vada ceva ? Dacă il vede pe „Dumnezeu“, 
sub o formă sau alta, asa cum atitudinea lui extatică ne lasă 
să presupunem, îl vede mai degrabă ca absenţă a tormei, ca 
privatiune de calități vizibile, ca un „nimic“. Sfânta Tereza 
a trăit o experiență similară: 





lar gloria pe care atunci am simtit-o in mine nu se poate zugrăvi 


27. El Greco, Viziunea Sfântului Francisc, către 1600-1605, 
Hospital de Mujeres, Cádiz. 


nici in cuvinte, nici altcum, si nici nu şi-o va putea închipui cineva, 





dacă nu va trece prin cele ce am trecut eu aici. Am înţeles că se 
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afla acolo tot ceea ce-ţi poti dori, că mai mult de atât nu se poate, 
iar cu nu am văzut nimic. Mi s-a spus, nu știu de către cine, că, 
într-un asemenea caz, ceea ce se putea face era să înţelegi cà nu 
poti întelege nimic si să contempli nimicnicia a tot si a toate în 
comparaţie cu asta.!* 

Tabloul maestrului anonim al Viziunii Sfântului Francisc 
reprezintă, cu mijloacele picturii, aceeași situatie-limità. La 
rândul lor, teoreticienii picturii s-au străduit să confere 
reprezentării sacrului un statut retoric prin negare: 


Dumnezeu este considerat invizibil pentru că este spirit şi pentru 
că spiritul nu are nici o formă; neavând formă, nu are culoare; 
neavând culoare, nu poate fi văzut, culoarea fiind obiectul ochilor: 
este spirit pur si simplu. Nimeni nu ştie ĉe este cu adevărat spiritul, 
cu exceptia îngerilor si a preafericitilor care l-au văzut față către fată. 
[...] Această viziune ar putea fi reprezentată de un pictor, dar în 
afará de asta nu există altă posibilitate cunoscută, dat fiind că 
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Dumnezeu este imaterial, invizibil si inimaginabil.'- 


Aceeaşi problemă este abordată într-o manieră mult mai 
concretă de Cristoforo Sorte (1580), care nu se mulţumeşte 
să gloseze doar pe tema nereprezentabilitátii sacrului. El s-a 
străduit să contere un statut propriu imaginii vizionare, 
definită în tratatul său printr-o întreagă serie de „diferenţe“ 
caracteristice: alt colorit, altă lumină, altă perspectivă: 


Cred că nu trebuie folosite culori fixe și prea materiale, ci dim- 
potrivă, blânde și suave, apte de a reprezenta o substanţă supra- 
umani și divinitatea în starea ci pură si simplă. [...] În plus, trebuie 
știut că lucrurile divine, care apar uneori, sunt întotdeauna însoţite 
de o splendoare plină de har și scăldate într-o lumină foarte blândă 
[si implică] o perspectivă depărtată, necunoscută multor pictori, 
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căci este nevoie de mai multe planuri si de mai multe distante.'^ 





In acest pasaj se pot detecta elementele unei poetici a 
reprezentării vizionare, centrată pe alteritatea invizibilului 


28. Anonim spaniol, Viziunea Sfântului Francisc, 
secolul al XVII-lea, ulei pe pânză, 85 x 71 cm, 
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Anvers, vizualizat. 
în grija bisericii de la Beerse. 











2. NORUL LUMINOS 


Norul este partea „vizibilă“ a cerului. El este de asemenea 
obiectul figurativ în care se întrupează cel mai bine poetica 
(si retorica) aproximativului. Există mai multe raţiuni pentru 
aceasta. Viziunea/norul (sau mai degrabă viziunea în nor) 
este parţial un „alb“. Mai mult, norul reprezintă probabil 
esenţa însăşi a ceea ce „estetica receptării“ moderne desem- 
neazá ca „loc vid“ (Leerstelle). „A vedea figurile în nor“ 
constituie, în acest context, una dintre cele mai vechi ten- 
tative de „concretizare“.!* Caracterul dinamic al norului, 
neîncetatele sale metamortoze amplificá fundamentala lor 

nedeterminare, transformând contemplarea lor într-un exer- 
citu care nu se finalizează într-o certitudine. 

Cu toate acestea, nici un text mistic nu pune problema 
viziunii in nor in termeni de imaginatie proiectivă. În Biblie, 
norii sunt instrumentele Revelatie1.!? Ei arată si ascund în 
același timp, asumându-și asttel statutul de limită în raport 
cu vizibilul. În Exodul (24,15-18; 33,20), norul ascunde 
gloria lui Yahve, fata pe care nici un om nu o poate privi 
fárá a muri. In cartea lui Daniel (7,13), dimpotrivá, norii 
sunt vehiculul teofaniei: „M-am uitat în timpul vedeniilor 
mele de noapte, si iată cá pe norii cerurilor a venit unul ca 
un Fiu al omului.“ 

Dialectica nor—glorie, asa cum apare în cartea Exodului, 
va fi fundamentală pentru toate experienţele iudeo-cres- 
tine ale teofaniei (il. 29). Pentru cá gloria poate orbi prin 
strălucirea ei, norul, paradoxal, o face vizibilă ocultând-o. 
Ar trebui reamintit că termenul folosit pentru a descrie 
manifestarea divinului în arta creştină — nimbus — semnifica 
la origine nor. O discutie privind întreaga subtilitate a acestui 
joc semantic (nor, nimb, glorie) depășește scopul cărții de 
faţă. Mà voi mulţumi să amintesc aici că în mistica spaniolă 
raportul nor—glorie este instabil. Pentru Sfântul Ioan al Crucii 
norul constituie elementul concret al viziunii, vizibilul „pal: 
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29. Juan de Juanes, Sfântul Stefan la templu, detaliu din il. 1. 


pabil“ la limita sacrului fiind de aceea doar o barieră inutilă 
între mistic şi divin: 


Pentru a primi mai simplu și mai abundent această lumină divină, 
sufletul trebuie să aibă grijă să nu o impregneze cu lumini mai 
palpabile de altă provenienţă, sau cu forme si figuri inspirate de 
discurs, pentru că toate acestea nu au nici o legătură cu această 
lumină senină si pură. De aceea, dacă sufletul ar dori să cunoască 
și să considere lucruri particulare, oricât de pure si spirituale ar 
fi ele, norii ar fi obstacolul în calea luminii generale, subtile si 
simple a spiritului. Tot asa, o persoană căreia i s-ar pune în fata 
ochilor un obiect ce i-ar atinge privirea nu ar mai putea percepe 
nimic dincolo de el. 


Pentru Tereza din Ávila, dimpotrivă, norul dezvăluie mai 
mult decât ascunde. El este în mod esential semnul unei 
prezenţe: ,,...putem crede că e cu noi acest nor al Domnu- 
lui, aici, pe pământ“ /podemos creer que se está con nosotros 
esta nube de la gran Majestad acá en esta tierra?! Norul devine 


in mod explicit instrumentul de vizualizare a sacrului: 
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Cum se pre duce această viziune, nu stiu: dar ea are loc, iar cele 
trei Persoane ale Sfintei Treimi se arată sufletului într-o izbuc- 
+ ] E " a rm Y ร zi e Li 7 
nire de flăcări, care, asemenea unui nor de o mare claritate, merg 


direct la suflet si îl ilumincazá admirabil.“ 


NE. 


Este ușor de remarcat, citind acest pasaj, stilul „vag“ al 
Terezei (cierta manera de representación; manera de una 
nube), precum și telul în care foloseste superlativul în com- 
binatie cu celebrul oximoron al misticilor (nube de grandi 
sima claridad). Aceste trăsături nu fac decât să sublinieze 
încă o dată alteritatea, atât a reprezentării, cât și a limba- 
jului vizionar. Lăsând deoparte textele pentru a reveni la 
reprezentarea picturală, vom remarca mai întâi că pictura 
tratează ambiguitatea vizuală a norului ca mijloc esenţial de 
vizualizare a sacrului. 

Într-o carte fondatoare consacrată acestei teme, Hubert 
Damisch sugerează chiar că norul trebuie considerat un 
obiect figurativ-cheie al acelei „alte picturi“, mai exact un 
obiect fundamental al unei picturi aflate la polul opus pic- 
turii teoretizate de Alberti.” Imi propun sá aprofundez 
această idee printr-un studiu concret al reprezentării vizio 
nare spaniole. Voi reaminti aici Viziunea Sfântului Bru- 
no (il. 2) de Juan Ribalta, în care pictorul nu a găsit o metodă 
mai bună pentru a insera alteritatea sacră în reprezentare 
decât cea de a include în partea superioară a tabloului o 
imagine „puternică“, „diferită“ şi „stranie“ : Sfânta Treime 
de Dürer (il. 4). Ribalta nu stia, fără îndoială, că numele 
lui Dürer era asociat introducerii „norului“ în teoria artei 
occidentale, dar alegerea sa nu este prin aceasta mai putin 
semniticativà. 

În 1528, aflând de moartea maestrului din Nürnberg, 
Erasm din Rotterdam seria: „Dürer a reușit să picteze ceea 
ce nu poate fi pictat: focul, razele de lumină, tunetele, fulge 
rele, si chiar — asa cum se sustine — norii ce păreau a se Între- 


zàr pe un perete..."/ Quin ille pingit et quae pingi non 
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possunt, ignem, radios, tonitrua, fulgetra, fulgura, vel nebulas, 
ut atunt, in pariete...^ Acest faimos elogiu se inspiră, după 
cum se stic, dintr-un pasa] din Istoria naturală a lui Pliniu 
cel Bătrân, în care aproape aceleaşi cuvinte erau folosite 
pentru a caracteriza arta legendarului Apelles: „El pictează 
ceea ce nu se poate picta, tunetul, trăsnetul si fulgerul“ 
/...pinxit (Apelles) et quae pingi non possunt, tonitrua, fil- 
getra fuleuraque.? Adăugând listei de lucruri „imposibil 
de pictat“ dată de Pliniu focul (ignem), razele (radios) si norii 
(nebulas), Erasm surprinde exact noutatea demersului lui 
Dürer, care explora, mal cu scama în gravurile sale, limitele 
reprezentabilului: tocul si razele sunt obiecte figurative 
dificile datorită unei „vizualităţi excesive“, în timp ce norul 
trizează, dimpotrivă, ireprezentabilul, datorită „încetoşării 
vizibilului*. 

Reluând un vechi topos, Erasm avea chiar să afirme că 
norul este similar cu „nimicul“ sau cu „visul“ (pro re nibili 
somniique simillima), lipsa lui de substantialitate făcându-l 
imposibil de reprezentat prin culori (Nam nebula res est 
inanior quam ut coloribus exprimi queat)" 

Examinarea atentă a gravurii reprezentând Sfânta Treime 
(il. 4) subliniază performanta lui Dürer, care este în egală 
măsură stilistică, tehnică si simbolica. E ca și când imaginea 
divinității întreite ar fi pusă între paranteze prin indici ai unei 
vizualitáti liminare: razele (în partea superioară a gravurii), 
nori (în partea inferioară), Raza este elementul superior al 
vizibilului, norul, cel inferior. Recurgánd la o tehnică mono- 
cromă — in monochromatis lineis, cum va spune Erasm —, 
Dürer reuşeşte să reprezinte ireprezentabilitatea divinității, 
în limitele unei scenografii definite de ireprezentabilitatea 
excesului și a deficitului. 

Reluarea operată de Ribalta demonstrează o indiscu- 
tabilă prelucrare a unuia dintre aceste motive, mai precis a 
norului. Aici se întâlnește, de tapt, cel mai original element 
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30. Juan de Ribalta, Viziunea Sfântului Bruno, detaliu din il. 2. 


din registrul superior al tabloului (1l. 2 și 30). Pictorul spaniol 
a supus gravura nu numai unui proces de integrare, ci si unuia 
de hiperbolizare. Stratul subțire de nori al lui Dürer, care 
forma un fel de barieră de-a lungul marginii interioare a 
gravurii, s-a amplificat la Ribalta, devenind un enorm vârtej 
dinamic în plină metamorfoză, în care se şterg limitele între 
realitate şi iluzie. Privirea sfântului-vizionar (il. 2) pătrunde 
cerul care se deschide, îngăduind vederea sacrului. 

Am avut deja ocazia să remarc prezenţa unei anume con- 
tradictii în demersul combinatoriu al lui Ribalta. Într-adevăr, 
Sfânta Treime este văzută din faţă (ca în gravura lui Diirer), 
în timp ce dispunerea perspectivală a norilor este rezultatul 
unui compromis ce-şi află originea în arta lui Rafael. Norii 
se organizează în jurul Sfintei Treimi ca într-o cupolă barocă, 
dar Sfânta Treime însăși se arată spectatorului ca într-un 
tablou bidimensional, „plat“. 

Dilema este cu atât mai semnificativá cu cât Erasm însuși 
nu uita să menţioneze, în elogiul inovatiilor lui Dürer, uni- 
tatea punctului de vedere respectată de artistul german: 
„dintr-o poziţie unică a ştiut să exprime mai mult de un 
singur aspect care se oferá ochiului spectatorului. A obser- 
vat cu grijă proporțiile și armonia. A pictat chiar ceea ce 
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nu se poate picta [...] etc." (ex situ rez unius, non unam 
speciem sese oculis intuentium offerentem. Observat exacte 
symmetrias et barmonias. Quin ille pingit et quae pingi non 
possunt [...] etc.).^ Experienţa lui Ribalta dezvăluie astfel 
una dintre dificultățile majore ale reprezentării vizionare, 
cea a punctului de vedere unic într-o compoziţie dedublată. 


3. FIGURI SI SCENE AERIENE 


Unii au încercat câteodată să plaseze orizontul deasupra istoriei 
reprezentate, ca atunci, de pildă, când voiau să simuleze cerul. 
Noii specialisti ai perspectivei au fost scandalizati, amendând o 
asemenea soluţie si pretinzând că nu este posibil ca punctul de 
fugă să fie Jos, lar istoria sus, si că nu este posibil sá se vadă de 
jos suprafața superioară a norilor, care serveşte drept sol, sau pe 
care sunt aşezate figurile. S-a afirmat că aceasta nu ar fi decât rezul- 


tatul เง เท marl ignorante, CC 5C opunc artel 51 ratiunii. “À 


Acest fragment din al cincilea dialog despre pictură dato- 
rat lui Vicente Carducho dezväluie întreaga acuitate a con- 
Hictului între două tipuri de reprezentare: „viziunea“ (ireală, 
distantă și nebuloasă) pe de o parte si „vederea“ (ştiinţifică, 
perspectivală, clară), pe de alta. Este oare posibilă integrarea 
„norului“ (si asttel a viziunii) în discursul pictural bazat pe 
principiile de „artă şi rațiune“ ale perspectivei ? Întrebarea, 
implicită în dialogul lui Carducho, este — într-un anume 
sens — consecinta contradictiilor existente într-o tradiție artis- 
tică pe care autorul Dialogurilor (Diálogos) o cunoştea bine 
si la care, de altfel, face aluzie. 

Tabloul lui Ribalta analizat anterior nu constituia decât 
un caz-limită. Alte exemple i se pot alătura. Alonso Cano, 
pe care am avut deja ocazia să-l vedem, a ales pentru Vizit- 
nea Sfintei Tereza (il. 13) o soluţie radical opusă, evitând 
orice raport între „viziune“ şi „perspectivă“. Relaţia dintre 
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Tereza si Mântuitorul înviat nu are nimic de-a face cu dimi- 


nuarea proporțională a distanțelor, ci cu teoria augustiniană 
despre mago. Realitatea „solului“ pe care minuscula figură 
a lui Cristos (o adevărată imago) îşi pune picioarele, suficient 
de apăsat de altfel pentru a lăsa o umbră accentuată, este o 
realitate complet disproportionatá, iar vizualizarea ei este 
pur simbolică. 

Murillo, dimpotrivă, alege în Miracolul de la Porziuncola 
(1l. 26) calea continuității iluzioniste între nivelurile de rea- 
litate. El nu reuşeşte totusi să evite contradicţiile semnalate 
de Carducho, de vreme ce punctul de fugă al compoziţiei 
se află mai jos de linia mediană a tabloului, în timp ce norii 
pe care îngenunchează Fecioara și care susțin picioarele lui 
Isus sunt văzuţi de sus. Si totuși, dacă e să dăm crezare comen- 
tatorilor, această inadvertentá nu a diminuat efectul iluzio- 


nist al tabloului: pentru cei ce intrau în biserica Capucinilor 


din Sevilla şi contemplau tabloul de la o anumită distanţă 
(abil calculată de artist), „gloria părea că se află cu adevărat 
acolo“. Cum se explică acest fapt? 

Cred că Murillo, atunci când a realizat tabloul, după mai 
bine de un stert de veac de la publicarea scrierii lui Cardu- 
cho, a încercat să evite greșeala „unora“, fără a adopta totuși 
soluțiile extreme ale „noilor adepţi ai perspectivei“. Nu 
vreau să spun prin aceasta că și-a compus tabloul cu cartea 
lui Carducho în mână, ci doar că a încercat să rezolve o pro- 
blemă acută a reprezentării vizionare, asupra căreia cartea 
respectivă atrăsese deja atenția. Pe scurt, Murillo a înțeles 
importanţa situaţiei de receptare, si mai ales pe aceea a „punc- 
tului de vedere“, într-un spirit care nu se îndepărta prea mult 
de Carducho: 


..«pictura va părea perfectă si exact asa cum a făcut-o pictorul doar 
persoanei care se va așeza în punctul a cărui distanţă corespunde 
orizontului imaginii, în vreme ce celorlalti li se va părea doar par- 
tial justă [ ...]. $1 mà minunez de acest adevăr infailibil, si nu de 


un altul; de ce oare pictorii nu respectă acest principiu în ceea ce 


100 





pictează si de ce oare nu-și dispun picturile astfel încât cel ce le 
priveşte să se poată așeza în acelaşi punct în care au stat ei โท ร 151 
atunci când le-au creat — punct numit în general orizont? Chiar 
dacă picturile se atlà la o înălțime între douăzeci și treizeci de 
picioare, se poate vedea de obicei că punctul de fugă este in inte- 
riorul tabloului sau al picturii si trebuie să he la înălțimea ochiului 


a è + a ม a a 5 JU 
celui ce priveşte, adică la aproximativ șase picioare de la sol.“ 


Pornind de la premise destul de asemănătoare cu cele 
expuse de Carducho în acest pasaj, Murillo a reușit să com- 
bine în tabloul său două puncte de vedere diferite (cel al 
Sfântului Francisc şi cel al spectatorului), atenuând pe cât 
posibil contradicţiile interne ale unei asemenea operații. Alte 
două elemente i-au fost de ajutor. Primul îl constituie dimen- 
siunile, cu totul excepționale, ale tabloului, care măsoară mai 
mult de patru metri înălțime, ceea ce 1-a permis amplasarea 
punctului de fugă foarte sus, aproape de cele șase picioare 
cerute de Carducho. Al doilea element constă în faptul că, 
spre deosebire de cazul criticat de Carducho, în care istoria 
se afla „sus“, iar perspectiva, „Jos“, „istoria“ lui Murillo nu 
se desfășoară nici Jos, nici sus, ci la joncţiunea între „Jos“ 
si „sus“, adică în intervalul greu de definit postulat de actul 
„viziunii“. Solutia lui Murillo, departe de a fi perfect logică, 
este totuşi una dintre cele mai avansate oferite de veacul al 
X VII-lea în problema punctului de vedere. 

Dacă analizăm opera lui Zurbarân — tără îndoială pictorul 
religios cel mai talentat al generaţiei dinaintea lui Murillo —, 
constatăm că a tratat aceeași temă într-o manieră cu totul 
diferită (il. 31). Sfântul Francisc este văzut din faţă, in rugă- 
ciune, ochii lui se îndreaptă spre cerul ce se deschide, iar 
gestul său extatic poate fi interpretat atât ca gest de adoratie, 
cât şi ca prezentare a viziunii din registrul superior al tablo- 
ului. Ambiguitatea sau ambivalenta gestului este prezentă 
si la Murillo (il. 26), cu diferenta cà la acesta din urmă natura 
„introductivă“ a gestului este accentuată de amplasarea oblicá 
a corpului vizionarului. 
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Francisco de Zurbarán, Viziunea Sfânt ului Francisc 
(Miracolul de la Porziuncola), către 1630, ulei pe pânză, 
248 x 167 cm, Museo Provincial Arqueológico, 
Etnológico y de Bellas Artes, Cádiz. 
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Corpul, gestul si privirea personajului lui Murillo func- 
tioneazá ca „filtru“ prin care spectatorul este invitat să intre 
în spațiul imaginii, în timp ce corpul, gestul si privirea 
sfântului lui Zurbarán se atlá faţă de spectatorul-credincios 
în situația de ,figurá în oglindă“ 

Pentru Zurbarân această metodă de prezentare a perso- 
najului „introductor“, mai putin sofisticată, nu pare să fi 
constituit o problemă. Metoda își are onginile îndepărtate — 
asa cum am putut vedea — în Sfânta Cecilia lui Rafael (1l. 3). 
Pentru spectatorul inocent, Sfântul Francisc al lui Zurbarán 
ar putea, la limită, să apară ca o „cariatidă“ sau un „atlant“ 
susținând cu capul și braţele un nor transparent. Or, acest 
nor — care constituie punctul cel mai semnificativ al întregii 
reprezentări — infátiseazá o viziune a cărei dimensiune este 
redusă în raport cu suprafaţa totală a tabloului, dar nu si în 
raport cu privirea extatică a Stântului Francisc. Dacă logica 
reprezentării ar fi fost dusă de pictor până la ultimele ei 
consecinţe, această „viziune în nor“ ar fi trebuit să fie o 
adevărată „anamortoză“, un sotto în să atât de vertiginos, încât 
și-ar fi pierdut poate orice şansă de a fi descifrată de spectator. 

Un caz absolut asemănător este amintit de Carducho în 
Dialogurile sale, atunci când cere, în contextul considera- 
tulor despre reprezentarea vizionară, abandonarea rigorii 
științifice implacabile si utilizarea convențiilor apte să comu- 
nice experiența extatică: 


Experienţa şi prudenta ne învaţă că o prea mare rigoare ar putea 
provoca inconveniente majore simțului vederii, pentru că am avea 
figuri si istorii diforme si neinteligibile, din cauza racursiurilor 
ce ar crea astfel artificii vizuale dezagreabile și greu de înteles. 
Astfel, tabloul, în loc sá ofere ocazia unei cunoașteri agreabile 
și a unei relații clare cu ceea se dorește a fl reprezentat, ar fi o 
monstruozitate confuză si lipsită de sens. Mai mult decât atât, ar 
fl imposibil de pictat anumite mistere, deoarece, dacă am plasa 
punctul de fugă sub linia orizontului, care este, conform pre- 
scripțiilor Artei, planul sau solul în care se presupune că s-a destă- 


. ^ | . I A 
Surat evenimentul, nu am puica vedea IN acest pian superior decat 
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absolut riguro» pel spectiva nu เท ร แน ล ท ท ด sa O 12 OTI, Cl, dimpo- 


trivă, să alegi mijloacele cele mai convenabile pentru a desăvârși 


pres entarca ISLOTICI, 


Este dificil de găsit, în întreaga literatură artistică occi- 
dentală a veacului al XVII-lea, un discurs mai coerent cu 
privire la mijloacele necesare reprezentării vizionare, în raport 
cu regulile perspectivei științifice, decât cel datorat lui Car- 
ducho. Luând probabil ca punct de plecare Observațiile 
despre pictură ale lui Sorte (fără a le cita însă), Carducho 
explică și justifică alteritatea mijloacelor de figurare a sacru- 
lui ca o consecință a „diferentei“ între „viziune“ și „vedere“. 
Vederea este o functie a ochiului corporal, în timp ce viziu- 


nea se referà la ochiul interior: 


Cei care au realizat astfel de picturi au zburat mai sus decât alpn 
pe căile contemplatici si au considerat, pe baza unei anumite Filo- 
zofii, că ceea ce pictau nu se supunea vederii corporale, ci erau niste 
viziuni imaginare sau apariţii intelectuale ce se arătau intelectului 


sau imaginației.” 


După ce am rezumat tratarea teoretică a reprezentării 
vizionare la Carducho si raporturile sale cu experienţa artis- 
tică a timpului, ar fi poate interesant să analizăm maniera 
în care autorul Dialogurilor aborda aceste probleme în opera 
sa picturală. Mai întâi îmi voi permite însă o ultimă, dar esen- 
tialà, digresiune. Vorbind de tradiţia reprezentării vizionare 
si de ,imperfectiunile" ei în raport cu știința perspectivei, 
Carducho îi numeşte pe artiștii cel mai importanți care s-au 
străduit să ofere solutii acestei probleme. Primul citat este 
Dürer (important, spune el, mai ales gratie difuzării gra- 
vurilor sale). Urmează Rafael si Michelangelo, la care trebuie 
adăugat numele lui Titian. În cazul acestuia din urmă, opera 
paradigmaticá citată de Carducho este Gloria (1551-1554, 
1-37) 
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. Titian, Triumful Sfintei Treimi (Gloria), 
1551—1554, ulei pe pânză, 346 x 240 cm, 
Musco del Prado, Madrid. 












































Acest mare tablou, pictat de Titian pentru Carol Quin- 
tul, copiat şi comentat de nenumărate ori, expus initial la 
Escorial, dar bine cunoscut în toate cercurile artistice 
spaniole”? şi europene mai ales datorită gravurii realizate în 
1565 de Cornelis Cort, este o încercare revoluționară de a 
realiza un tablou reprezentând aproape în întregime un regis- 
tru ceresc văzut da sotto in să. Pacheco l-ar fi caracterizat 
fără îndoială ca o bistoria de aire în stare pură, Într-adevăr, 
linia solului este abia vizibilă, iar cea a orizontului nu este 
decât o fâsie subtire în marginea interioară a imaginii. Farà 
a putea intra aici în detaliile de ordin iconografic ale tablo- 
ului, trebuie subliniat totuşi că marele registru al cerului, 
ce ocupă cea mai mare parte a suprafetei figurative, este văzut 
într-o micsorare perspectivală foarte elaborată, procedeu 
lăudat de altfel de vechea istoriograhe artistică a artei spa- 
niole: , ...chiar dacă figurile sunt micşorate și înconjurate 
de un nor, prin splendoarea Gloriei este posibil să recunosti 
personajele.“ 

Cele trei elemente care contribuie decisiv la construcția 
imaginii în ansamblu (perspectiva, norul, lumina) se află aici 
într-o relaţie extrem de strânsă: razele care stâşie norii tor- 
mează ortogonalele cerului si își află punctul de tugă în 
figura simbolică a Sfântului Duh. În ultimul rând, punctul 
de vedere foarte jos este urmat cu o asemenea coerență, încât 
se evită unul dintre defectele deplânse de Carducho, si anume, 
că în majoritatea tablourilor cu viziuni se vede în mod 
abuziv linia unde figurile isi pun picioarele pe nor.” 

După ce menţionează experienţele novatoare ale lui 
Dürer, Rafael, Michelangelo si Titian, Carducho încheie cu 
o frază curioasă: 


lar acum, în timpul nostru, un pictor care ii admiră pe toti a realizat, 
insufletit de exemplul lor, un tablou urmând solutiile celor pe care-i 
35 


consideră si venerează ca maestri ,.. 


Pasajul face, așadar, aluzie la o experienţă combinatorie, 
de genul celei întâlnite deja la Ribalta (îl. 2 și 30 ), dar ducând 
lista modelelor mult mai departe. Nu este imposibil ca pic- 
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33. Vicente Carducho, Aparitia Fecioarei si a Sfantulni Petru in fata 
discipolilor Sfântului Bruno, catedrala din Cordoba. 


torul eclectic să fie în realitate Carducho însusi, iar în acest 
caz ar fi extrem de instructiv dacă am putea identifica într-o 
bună zi acest tablou exemplar, pe care l-ar fi conceput ca 
o culme a științei picturale privind „scenele aeriene“. Până 
atunci, va trebui să ne mulțumim să analizăm una sau două 
dintre operele sale cele mai caracteristice. 

Ciclul consacrat legendelor cartuziene, pictat pentru mânăs- 
tirea El Paular, contine scene vizionare demne de interesul 
nostru." În Apariţia Fecioarei si a Sfântului Petru în fata 
discipolilor Sfântului Bruno (il. 33), Carducho abordează 
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34. Vicente Carducho, Viziunea Paper Victor IH, 
catedrala din Cordoba. 


tema — mai degrabă rară — a viziunii colective. Cartuzienti 
care ocupă registrul inferior al compoziţiei alcătuiesc un ade- 
vărat catalog de gesturi si atitudini extatice. Avem de-a face 
aici, fără îndoială, cu imperativul „varietăţii“ acțiunilor din 
tabloul narativ, pe care pictorul încearcă să le respecte. 
Fiind vorba de o viziune colectivă, punctele de vedere 
ar trebui să fie în principiu multiple, ceea ce ar conduce însă 
la un tablou absurd. Carducho evită cu abilitate acest pericol, 


asa cum evită şi viziunea ,anamorticá” pe care o critica în 
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tratatul său („figurile si istoriile diforme si neinteligibile din 
cauza racursiurilor lor“). Într-adevăr, gratie soluției — pre- 
luate din Gloria lui Titian — care combină razele de lumină 
șI perspectiva, el realizează o figură impresionantă (Sfântul 
Petru) care plutește, deschizând calea unei Fecioare minus- 
cule şi depărtate, stând în picioare pe norii din extremitatea 
superioară a imaginii. 

În Viziunea Papei Victor ITI, ce face parte din același ciclu 
(il. 34), Carducho alege o metodă cu totul diferită. Perso- 
najul-vizionar ocupă partea stângă a imaginii, ceea ce con- 
stituie deja un prim indiciu despre punctul de unde începe 
„lectura“ semnelor ce apar pe cer. Cu toate acestea, Papa 
este separat de viziune printr-un baldachin, prin zidul și 
balustrada /oggiei sale, care formează un fel de ecran între 
cele două spatii. 

Spatiul viziunii este investit astfel cu o definiție mai degrabă 
arhaizantă, care nu se îndepărtează prea mult de soluţia 
adoptata de Juan de Juanes în secolul anterior (il. 1 si 29). 
[n acest context este elocventă si poziția mâinilor Papei, ce 
formează o diagonală cu valoare de „semnal“. Astfel se stabi- 
leste un dialog între suveranul pontif uimit si Cristul ieșind 
din nori, încadrat de un întreg dispozitiv scenografic. 

În dreapta, delimitat de balustradă și o coloană colosală, 
se află un spaţiu intermediar în care stau trei personaje ju- 
când rolul, destul de frecvent în tablourile cu viziuni, de 
„martori absenţi“. Verticala, marcată de baza coloanei si de 
ceca ce se vede din fusul ei, nu face decât să accentueze im- 
presia de absenţă — degajată de personaje — fată de evenimen- 
tul care se petrece în spatele lor. 

Întreaga compozitie este construită în jurul unui mare 
contrast între perspectiva, atent trasată, a registrului teres- 
tru şi liniile de forță ale „intrigii vizuale“ dintre Papă si Isus. 
Este vorba, într-adevăr, de două directii diferite. Liniile de 
tugá ale dalajului conduc către un punct situat pe colinele 
care marchează orizontul, chiar deasupra apariției, în timp 


ce aceasta este integrată într-o „altă perspectivă“ psihol ว อ ได ล 
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si narativă, nu stiintifică si rațională. Cristos, mai mare decât 


îngerii din marginea interioară a „gloriei“, este văzut dintr-o 


L3 


perspectivà mai degrabà hieraticá, cu o conceptie foarte 
îndepărtată de geometria care domnește în restul tabloului. 

„A nu urma absolut riguros perspectiva nu înseamnă să 
o ignori, ci, dimpotrivă, să alegi mijloacele cele mai potrivite 
pentru a desăvârși istoria“ : astfel ar fi putut Carducho să-și 


explice propriul tablou. 


4. POETICA PETELOR 


În Discursos practicables, scrise de pictorul aragonez Jusepe 
Martinez, există o relatare minuțioasă cu privire la proble- 
mele de percepție ridicate de tablourile religioase destinate 


unei funcţii publice: 


Unui maestru foarte înțelept i-au fost comandate tablouri în ulei 
pentru o capelă foarte importantă, El a început prin a face multe 
studii înainte de a le realiza. După ce le-a terminat si a obţinut 
aprobarea colegilor săi de breaslă, a transportat tablourile la bise- 
rica unde se afla respectiva capelă; proprietarul capelei a venit pe 
acolo si s-a uitat în treacăt la ele. Pictorul, fiind prezent, i-a cerut 
párerea comanditarului. Acesta i-a răspuns: „Domnule, nu astep 
tam din mâinile voastre o operă atât de desartá st atât de putin 
finisată. Nu sunt decât pete! Faceți, așadar, un efort de a o con- 
duce la pel tectrunea pe care o asteptam. 

Înțeleptul artist a răspuns atunci: „Domnule, nu am pretins cà 
Opera € terminată si nu pot fi făcut responsabil câtă vreme tablou- 
rile nu vor fi asezate la locul lor. Aveti deci bunăvoința de a-mi 
da o cheie a capelei, iar eu, la rândul meu, voi termina lucrarea, 
ducând-o la perfecțiunea pe care o ceret." A pus să se facă o îngră- 
diturá, având o usi care se închidea cu cheia, farà să lase să se vada 
nimic din ceea ce se întâmpla înăuntru. 

O lună mai târziu, după ce tablourile au tost agătate la locul lor, 


i, 3 i xs * 1 Se i i 
l-a chemat pe comanditar. Acesta a intrat sl, văzându-le astfel 
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asezate, a rămas uimit de ameliorarea petrecută într-un timp atât 

de scurt. Discipolii pictorului nu mai puteau de râs, stiind că 
i 1 s ca. +. 

maestrul POT HU TCLUSASC absolut NIMIC. 


Această anecdotă se integrează CU ușurință în bogata serie 





a relatărilor de același gen ce formează impresionantul corpus 
de „legende ale artiştilor“. Și totuşi, anecdota pune în egală 
măsură o problemă specifică artei spaniole din veacul al 
XVII-lea. 

Am avut până acum ocazia de a cita cel puţin două texte 

care se refereau la situaţia de receptare obligatorie, mai precis 
la distanța necesară unei receptări optime: textul lui Palo- 
mino despre Crucifixul lui Zurbarán de la San Pablo el Real 
(il. 22) si textul aceluiași autor despre Viziunea Sfântului 
inton de Padova de Murillo (il. 25). Ambele texte se refe- 
reau la etectul vizionar al imaginilor. Dimpotrivă, anecdota 
relatată de Martínez nu specifică subiectul pânzelor. Se inte 
lege doar că erau lucrări religioase cu o functie publica si 
nu este exclus să fi reprezentat viziuni. 

Teorule despre distanţa de la care ar trebui contemplate 
picturile sacre fuseseră formulate de artisti si scriitori în con: 
textul artei venețiene. Asa, de pildă, pentru Marco Boschini 
(1660) era uzual să stabilesti criteriile naturii religioase: din 
respect $1 reverență, sacrul trebuie contemplat doar de la 


Mar ne bisogna in proportion distante 


Davanti a Dio, col cuor tutto adorante.?” 


Problema expusă de Martínez este totuși diferită. Ter- 
menu săi sunt ,finitul* (el acabado), pata (el borrón)? si 
distanța contemplării (la proportion distante, cum ar fi spus 
Boschini): amplasarea la distanța optimă transformă prin ea 


însăşi pictura „făcută din pete“ într-o pictură „excelentă“. 
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Martinez nu aminteşte nimic despre originile conflictului, 
aflate, după Vasari, în maniera târzie a lui Titian și îndeosebi 


în operele realizate pentru patronii sal spanioli: 


Este însă foarte adevărat că felul de a picta pe care îl vadeste în aceste 
din urmă lucrări este destul de deosebit faţă de cel din tinerețe, 
întrucât cele dintâi opere ale sale sunt lucrate cu o oarecare finete 
si iscusintà, putând fi văzute si de aproape, si de departe, in vreme 
ce acestea din urmă sunt lucrate cu trăsături de penel mai gro- 
solane si în pete de culoare, așa încât, în vreme ce de aproape nici 


: A ว AQ 
nu se pot deosebi, de departe par desivársite. 
Noua tehnică titianescá, descrisă de Vasari, poate în inte- 
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leasá mai bine dacă privim tabloul înfățișând Gloria (1l. 32), 


care a jucat, indubitabil, un rol esenţial în formarea poeticii 
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30. Francisco de Zurbaran, Vizitiea Sfântului Francisc, detaliu din il. 31. 


reprezentării vizionare în Spama. Două observaţii se im 
pun totuşi. Prima se referă la „dubla vedere“ amintită de 
Vasari, una (foarte) apropiată si alta (foarte) depărtată; | 


iceasta din urmă nu este posibilà decât în cazul tablourilor 


de mari dimensiuni şi este lipsită de sens în tablourile de 





et de tormat „normal“. Gloria, ca majoritatea tablou 
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Ol, cu atat acest caracter se mareste, pentru A atinee 4Apao- 
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geul în partea superioară a pânzei, acolo unde norii, heru- 
vimii și petele de culoare formează un tot. 

În contextul lite aturii artistice cl „Secolului de Aur" 5spa- 
mol, Carducho este din nou cel care va rezuma această proble 
má. Pentru el, pictura „terminată“ si cea „cu pete“ constituie 
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tie de distanta dintre lucrul văzut si cel care îl privește. Odată depă 
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sita această distantă, nu se mai vede nimic. | ...| Ca atare, intr-un 


Lad 


fel trebuie pictat un lucru care se atlă la douăzeci, treizec! sau 
patruzeci [de picioare] si altfel ceea ce se află sus fatá de ceea ce 


se află jos." 


Chiar dacă pasajul nu vorbește explicit de problema dis- 
t "Mecum si reprezentarea lor în pictură, miza este, cred, mult 
mai mare. Se poate citi în filigran o pledoarie pentru necesi. 
tatea unei „alte“ maniere picturale, aptă să redea „diferenta“, 
depărtarea, inexprimabilul. Este vorba, pe scurt, despre o 


pictură capabilă să capteze sacrul. 





V 
FABRICAREA UNEI IMAGINI 


Dogma (proclamată în 1854) conform căreia Fecioara a 
fost ferită de Dumnezeu de păcatul originar chiar din mo- 
mentul concepției sale a pus capăt unei controverse care se 
declanșase în secolul al XII-lea şi a atins punctul culminant 


în secolul al XVII-lea, în Spania. Au existat mai multe mo- 


mente importante în cursul îndelungatei și complexei istorii 
iconografiei Imaculatei, dar ea a fost marcată de o unică 
obsesie: aceea de a reprezenta Fecioara ca pe o fiinţă de rang 
exceptional, creată „fără pată“ (sime macula), adică fără con- 
tact carnal, ci în mod direct, de către Dumnezeu însusi. Acest 
imperativ avea să ducă uneori la rezultate singulare, care nu 
pot fi discutate aici în ansamblu. 

Paginile care urmează au un obiectiv limitat, inspirat de 
constatarea că în Spania Imaculata Conceptie a fost o idee 
obsesivă în cursul secolelor al XVI-lea si al XVII-lea, ceea ce 
a dus la crearea unei noi iconogratii — mai mult, a unui nou 
tip de imagine. Iconografia Purissimei a făcut obiectul mai 
multor studii aprofundate?, dar s-au pierdut uneori din vedere 
consecintele Care decur A din faptul Ca acest nou tip dei um agine 
are la temelie เห ร รณ cedes unei „viziuni“ într-un „t ablou* 
Acesta este aspectul asupra căruia îmi propun să mă concentrez. 


|. DEUS PICTOR 


Unul dintre cele mai interesante exemple, prin origina 
litatea iconografiei, este o Imaculată Conceptie datorată unui 
pictor anonim din secolul al XVII-lea (il. 37). Scena se petrece 
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37. Anonim spaniol, Imaculata Conceptie, 
XVII-lea. 


secolul al 

în ceruri. În partea superioară a picturii, Dumnezeu l'atàl 
y x : ^ 1 a TN 1 

apare sub aspectul unui bătrân cu barbă. Din corpul sáu, 

din care nu e vizibil decât bustul, emană raze de lumină care 
1 E P P 5 Tare | poe % el 1 

strapung bolta de nori. In mâna dreaptá Creatorul tine 210- 


? 


bul terestru, în timp ce stânga arată către centrul picturii, 





34-3 
d Led. 


ocupat de Fecioara Imacu 
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Fecioara este reprezentată în picioare. Razele care por 
nesc din corpul ei formează un fel de mandorlă. Dar — si 
acesta este farà îndoială detaliul cel mai curios al tabloului 
haloul luminos este la rândul lui continut într-un mare ou 
transparent. Degetul Creatorului penetrează oul si atinge 
aureola care încununează Fecioara. 

Este vorba, fără îndoială, de un act metaforic al creării 
Mariei ex nibilo. În partea de jos a tabloului pictorul a repre- 
zentat, ingenuncheati pe nori, doi martori ai conceptiei „prin 
tingere“, Sfântul Francisc, la stânga, reprezintă ordinul care 
| militat cel mai energic în favoarea recunoașterii concepției 
„tără pată“ a Fecioarei. 

Motivul „degetului lui Dumnezeu“ se bazează pe o tradi- 
tle veterotestamentará prin care se simbolizează adesea pute: 
rea divină, dar mai ales capacitatea divină de a face minuni 
(ca în Exodul 8,15). El poate semnitica, de asemenea, apti- 
tudinea de a crea legi imuabile (în Exodul 31,18 si în Deu- 
teronom 9,10 se spune despre tablele legii că ele provin din 
„degetul lui Dumnezeu“”). 

În /maculata Conceptie Fecioara fără păcat e văzută ca 
operă a puterii divine. Metatora degetului care străpunge 
oul e foarte puternică și cât se poate de explicită. N-ar trebui 
să fim prea surprinşi că iconografia aleasă pentru această 
operă n-a fost imitată. 

O altă soluție, mai puţin şocantă, si poate de aceea mai 
răspândită, este cea în care Dumnezeu Tatál e reprezentat 
pe frontonul altarului, a cărui parte centrală e ocupată de ima- 
ginea Imaculatei (il. 38). Dumnezeu Tatăl și Fecioara sunt 
complet separati, dar înțelesul general al reprezentării rá- 
mâne, cu toate acestea, destul de evident. Nu cred cà mà 
insel detectând în acest gen de compoziţie un mesaj privind 
relatia dintre „Creator“ si „opera“ sa. 

Pentru a fi mai explicit, cred cà o lectură adecvată a 
acestor altare trebuie să ţină seama de faptul cà Imaculata 
e prezentată ca „operă“ a lui Dumnezeu si că actul însuși 


al concepţiei sine macula este, într-un anumit sens, integrat 
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38. Juan de Juanes, [maculata Conceptie, secolul al XVI-lea, 
tempera pe lemn, 180 x 140 cm, biserica parohiali 
din Sot de Ferrer, Castellón. 
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39. Scoala lui Juan de Juanes, [maculata Conceptie, 


secolul al XVI-lea, tempera pe lemn, Ayuntamiento, 


Castellén de la Plana. 
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compoziţiei în ansamblul ei. Diferenţa esențială în raport 
cu pictura analizatà anterior constă în faptul că Dumnezeu 
nu creează Fecioara în mod nemijlocit, „cu degetul său“, 
ci în mod mijlocit, prin puterea magică a unui gest, iar rezul- 
tatul acestei creații nu e un ou, ci... un tablou. Dacă nu gre 
sesc, Dumnezeu este văzut în aceste opere ca „autorul“ unei 
picturi, iar această „pictură“ este ,Imaculata Conceptie“. 

O atare afirmație necesită, fără îndoială, câteva explicaţii 
suplimentare. 

Motivul Dens Pictor este un veritabil topos în literatura 
artistică și devotionalá a Contrareformet? Cu penelul să 
divin ( pinzel divino), Dumnezeu a venerat lumea, care este, 
cum declară unii autori, „asemenea unui altar“. Altii afirmă 
că Dumnezeu procedează ca un artist lucrând la o „pânză“ 
de esenţă divină cu „penelul“ intelectului divin, construind 
„Tacursturi spirituale“ (scorci di spiritualità) si integrând 
totul în rama de aur a divinitatii fără de hotar (la doraia 
cornice dell’interminata deità).' 

În picturile de altar în discutie (11. 38 şi 39) lumea creată 
de Dumnezeu este reprezentată în forma simbolică a glo- 
bului, în timp ce partea centrală este ocupată de Fecioara 
Imaculatá. Mai multe texte apărute în Spania la începutul 
secolului al XVII-lea în legătură cu disputa privind Ima- 
culata Conceptie citează pasaje din Proverbe: 


Domnul m-a tăcut cea dintâi dintre lucrárile Lui, înainte de orice 
inceput, înainte de a ti pământul. Am fost nascută când încă nu 


crab adânci iri,” 


Acest ultim verset (Nondum erant abyssi, et ego iam con 
cepta eram) e uneori comentat ca o dovadă directă a Imaculatei 
Concepții. Felul în care este dezvoltată această demonstratie 
e încă si mai semnificativ în contextul nostru: „Ca si cum 
s-ar spune: în inteligenţa lui Dumnezeu, acest pictor suprem, 
am fost eu conceputa dintru eternitate.“° 
Acelaşi autor — Cesar Calderari — dezvoltă metafora crea- 


Hei Imaculate: ca operă a lui Dumnezeu-Pictor, descriind 
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procesul prin care ideea (interioară) devine imagine (exte 
rioará): „. trasată dintru eternitate în înalta inteligenţă a 
lui Dumnezeu si adusă la lumină prin opera primului penel 
al mâinii Sale suverane si omnipotente. Tota pulchra." Aceste 
cuvinte sunt o trimitere directă la versurile din Cântarea 
Cântărilor (4,7) incluse în liturghia Imaculatei Concepții: 
Tota pulchra es amica mea, et macula non est in te („Eşti 
frumoasă de tot, iubito, si n-ai nici un cusur.“)* Calderari 
le interpretează ca pe o „semnătură“ a lui Dumnezeu pe 
„pictura“ Fecioarei Imaculate: în timp ce artiştii își semnează 
operele prin cuvântul faciebat (la timpul imperfect, de vreme 
ce ele sunt, într-adevăr, opere imperfecte), Dumnezeu sem- 
neazá prin cuvintele Tota pulchra, întrucât ceca ce iese din 
mâinile Lui e perfect.” 

Aş putea continua, dând o mulţime de alte asemenea exem 
ple extrase din literatura ecleziastică inspirată de disputa în 
jurul Imaculatei Concepții. Má voi limita la unul singur, 
care, deși lapidar, împinge metafora vizuală către culmi difi- 
cil de depăşit. Autorul este Francisco Soriano, care, într-o 
predică rostită în 1616, imaginează geneza Imaculatei Con 
ceptii: „Dumnezeu a luat penelul înţelepciunii divine si l-a 
introdus în scoica omnipotente: sale...“ Nu este locul să 
insistám aici asupra puternicei sexualizári a motivului „dege- 
tului“ lui Dumnezeu sau al celui al „penelului“ său. Ceca 
ce ne interesează mai degrabă în acest context este felul în 
care topos-ul „Dumnezeu-Pictor“ s-a repercutat asupra repre- 
zentărilor Fecioarei Imaculate. 

Revin astfel la punctul meu de pornire: altarele cu fron- 
ton care au decorat, începând cu a doua jumătate a secolului 
al XVI-lea, numeroase biserici din Spania. În aceste opere 
(v. il. 38) îl vedem pe Dumnezeu Tatăl ridicând mâna dreaptă 
ca si cum ar binecuvânta. Nu este însă vorba de o binecu- 
vantare, ci de gestul „magic“ fiat. Actul creației este aici doar 
o sugestie; nu vedem decât Creatorul şi rezultatul actului 


său: tabloul de sub El. In unele cazuri Dumnezeu pare să-şi 
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contemple Creaţia de pe firmament; în aproape toate, El 
și-a depus „semnătura“ pe pânza „fără pată“ pe care a creat-o: 
Tota pulchra. 


2. DE LA „SEMN“ LA ,TABLOU* 


Există un moment crucial în istoria formulării iconogra- 
fiei Imaculatei Conceptii: cel în care imaginea devotionalá 
este prezentată ca actualizarea plastică a unei viziuni, mai 
precis a viziunii Sfântului loan la Patmos, descrisă de el în 
capitolul 12 al Apocalipsei: 


În cer s-a arătat un semn mare: o femeie învăluită în soare, cu luna 
sub picioare și cu o cunună de douăsprezece stele pe cap. Ea era 
însărcinată, tipa în durerile nasterii și avea un mare chin ca să 
nască. În cer s-a mai arătat un alt semn: iată, s-a văzut un mare 
balaur roșu, cu şapte capete, zece coarne si șapte cununi împă- 
rátesti pe capete. Cu coada trăgea după el a treia parte din stelele 
cerului şi le arunca pe pământ. Balaurul a stat înaintea femeii care 
sta să nască, ca să-i mănânce copilul când îl va naște. Ea a născut 
un fiu, un copil de parte bărbătească. El are să cârmuiască toate 
neamurile cu un toiag din fier. Copilul a fost răpit la Dumnezeu 
si la scaunul Lui de domnie. 


Formula definitivă a Imaculatei, care avea să domine 
întregul secol al XVII-lea, a rezultat din conjunctia moti- 
vului tota pulchra cu cel al „femeii învesmantate cu soarele“ 
(mulier amicta sole)."' 

Dacă examinàm calea care a dus de la ilustrarea fidelă a 
episodului descris în Apocalipsă la crearea unei imagini dog- 
matice, constatăm că în secolul al XVI-lea cele două tormule 
coexistă încă. 

Varianta aleasă de artistul anonim, autorul Viziunii Sfân- 
tului Ioan la Patmos de la mânăstirea Escorial (11. 42), nu pare 
să aibă nimic de-a face cu motivul Imaculatei Concepții. Este 
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40. El Greco, 
Viziunea 
Sfântului 
loan la 
Patmos 
(Imaculata 
Conceptie), 
cátre 
1580-1585, 
ulei pe 
pânză, 
236x118 cm, 
Museo 
de Santa 
Cruz, 


Toledo. 














41. El Greco, Viziunea Sfântului Ioan la Patmos, detaliu din il. 40. 
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vorba de reprezentarea unei viziuni. loan scrie pe când 
„semnul mare“ apare pe cer. Mâna sa stângă tace gestul 
aposkopein, în timp ce cu dreapta el descrie „istoria aeriană“ 
in curs de desfăşurare în dreapta sus. Lupta celestà e repre- 
zentată în mare amănunt, dar textul lui Ioan, încă lizibil, e 
incomplet: el nu cuprinde decât prima parte a episodului 
apocaliptic, cea descriptivă: „În cer s-a arătat un semn mare: 
o femeie învăluită în soare, cu luna sub picioare si cu o 
cunună de douăsprezece stele pe cap...“ 

În Viziunea Sfántului Ioan la Patmos pictată de El Greco 
câtre 1580— 1585 (il. 40), se poate însă detecta un pas decisiv 
în direcția reprezentării unei imagini dogmatice. Latura nara- 
tivà a „istoriei aeriene“ — atât de detaliată în pictura pre- 
cedentă si în relatarea scrisă — e absentă în pictura lui El 
Greco. Prezenţa Sfântului Ioan (il. 41), infátisat doar de 
la mijloc în sus, în prim-planul din stânga, e aici trăsătura 
cea mai importantă a imaginii. Poziţia lui este extrem de 
semnificativă. În conformitate cu deprinderile perceptuale 
ale spectatorilor occidentali, lectura unei imagini începe chiar 
din acel punct. Această opţiune are două consecinţe impor- 
tante, care nu sunt decât feţele aceleiaşi medalii. Spectatorul 
e invitat să privească viziunea prin ochii Sfântului loan, dar 
Ioan este el însuşi prezentat ca spectator, mai precis, ca un 
spectator integrat. El este „prezentatorul“, cumulând rolu- 
rile spectatorului si ale vizionarului. 

Trebuie sá ne reamintim că Fecioara Imaculatà era uneori 
văzută ca o pictură divină, operă a lui Dumnezeu-Pictor, 
ceea ce sugerează o întrebare importantă: ce priveşte, în fond, 
Sfântul loan? O viziune, viziunea sa la Patmos (dar atunci 
unde sunt dragonul și toate celelalte ?), sau o pictură, creată 
de „întâiul penel“, care descinde de pe firmament prin aceeași 
Voinţă Divina? 

Un alt exemplu, mai târziu, ne poate da o idee cu privire 
la amploarea pe care a căpătat-o reflectia inspirată de relatia 
dintre „pictură“ și „viziune“ în Secolul de Aur. E vorba de 
o operă de tinereţe a lui Velázquez, care, desi cunoscută 
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istoricilor de artá, n-a beneficiat intotdeauna de atentia pe 
care o merită.!? 

Sfántul Ioan la Patmos (cátre 1618, 1l. 43) este o picturá 
prezentată îndeobşte ca o operă oarecum tradiţională a tână- 
rului ucenic încă legat de atelierul lui Pacheco. Mi se pare 
însă că acest tablou trebuie discutat în contextul mai larg 
al speculațiilor privind tema „metapicturală“ a Imaculatei 
Concepții. Pictura se concentrează asupra figurii Evanghelis- 
tului, care își înalță ochii, într-o poză inspirată, către viziunea 
ce se ivește în partea din stânga sus. Este vorba de mulier 
amicta sole, temeia Apocalipsei, atacată de dragonul cu șapte 
capete. Nu e nimic nou în iconografia acestei picturi, in- 
spirată de cea aflată în circulaţie în Tárile de Jos, pe care 
Velázquez putea tără îndoială s-o cunoască prin intermediul 
gravurilor sau gratie unor exemple ca acelea analizate mai 
sus (il. 42). Totuși, e de ajuns să comparăm acest tablou cu 
probabilele sale modele pentru a identifica imediat inovațiile 
introduse de Velázquez. Pictura anonimă de la Escorial, de 
exemplu, e divizată printr-o diagonală pronunţată: stânga 
e ocupată de vizionar, dreapta de viziune. La Velăzquez, 
figura vizionarului ocupă practic întreaga pictură, în timp 
ce viziunea este trimisă într-o extremitate. Figura e monu- 
mentală, viziunea e minusculá și aproape ilizibilá. Asa stând 
lucrurile, dacă acest tip de pictură poate fi într-adevăr privit 
ca sursa lui Velăzquez, e cu atât mai important să ne între- 
bám care au fost ratiunile ce l-au determinat să opereze 
asemenea schimbări atât de evidente. 

Răspunsul nu se lasă mult așteptat: Velăzquez a redus 
dimensiunile viziunii pentru că a reprezentat-o într-un alt 
tablou (il. 44). Din fericire, aceste două picturi, aflate ambele, 
la origine, în biserica Carmelitilor de la Sevilla, pot fi astăzi 
văzute în acelaşi muzeu (National Gallery din Londra); ele 
pot fi asttel contemplate asa cum pictorul a intenţionat ini- 
tial, adică împreună. 

Nu cunosc nici un alt caz în care viziunea Sfântului loan 
la Patmos și Imaculata Conceptie să fi fost reprezentate în 
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. Anonim hispano-flamand, 
Viziunea Sfântului Ioan la Patmos, 
secolul al XVI-lea, Madrid, Escorial. 
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43. Diego Velázquez, Viziunea Sfântului loan la Patmos, către 44. Diego Velázquez, Imaculata Conceptie, către 1618, 
1618, ulei pe pânză, 135 x 102 cm, National Gallery, Londra. ulei pe pânză, 135 x 102 cm, National Gallery, Londra. 
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două picturi juxtapuse, formând un fel de ,diptic”. Această 
juxtapunere trebuie să aibă un sens. O explicaţie posibilă 
trebuie sá ia în considerare înclinația tipică a lui Velázquez 
pentru reprezentările duale, o înclinaţie care s-a manifestat 
încă de timpuriu, la Sevilla, și a culminat ceva mai târziu în 
operele sale mature, pe bună dreptate celebre. ,Dipticul" 
a fost însă creat pentru un mediu monastic, si se poate pre- 
supune că problemele pe care le suscitá au legătură cu unele 
chestiuni dezbătute în acest mediu. 

Văd în această dublă operă rezultatul confruntării lui 
Velăzquez cu una dintre cele mai importante probleme ale 
figurárii din epoca sa: raportul dintre „viziune“ si „tablou“. 
„Dipticul“ său este o operă duală, având ca temă „trecerea“ 
de la o reprezentare la cealaltă. 

Într-una din picturi îl vedem pe Sfântul Ioan cu pana în 
aer, în timp ce priveşte o viziune care apare printre nori 
(il. 43 si 45). El tine pe genunchi o carte deschisă, în care se 
disting două rânduri, înscrise la începutul paginii din dreapta, 
restul paginii și pagina de alături fiinc goale. Fără nici o 
îndoială, aceste pagini sunt cele ale capitolului 12 al Apo- 
calipsei: „Și un mare semn s-a văzut in cer: o femeie...“ 
Gestul suspendat al Evanghelistului vorbește de la sine. 

Ceea ce vede spectatorul este actul vizionar care între- 
rupe scrierea textului. Important nu e deci textul scris (cartea 
e acolo mai degrabă pentru a sugera absenţa provizorie a 
textului), nici chiar viziunea: ea e atât de neclară, încât nici 
un spectator n-ar putea s-o descifreze în întregime. Ceea 
ce e important este „actul viziunii“ si „medium“-ul său: 
Sfântul Ioan. Confruntándu-se cu modelele sale flamande, 
Velâzquez accentuează tipologia „vizionarului“ surprins 
într-un moment al „reprezentării“, Vederea (viziunea) sus- 
pendă — si ulterior provoacă — reprezentarea. 

Imaculata Conceptie (il. 44), care constituie pandantul 
Sfântului Ioan (il. 43), este „viziunea“ devenită „tablou“. 
Contemplate una alături de cealaltă, cele două picturi erau fără 
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45. Diego Velázquez, Viziunea Sfântului Ioan la Patmos, 
detalu din il. 43. 


îndoială menite să garanteze că „marele semn“ al Apocalipsei 
(viziunea din panoul Sfântului Ioan, il. 45) s-a transformat 
într-o imagine devotionala (il. 44). Distanta dintre „viziune“ 
si „tablou“ nu putea fi evidenţiată cu mai mare claritate. A 


tost nevoie de un ingenio ca acela al lui Velázquez pentru 


a se ajunge la un atare rezultat. Operatia de „încadrare“ a 
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„marelui semn“ echivalează cu un proces de clarificare 
vizuală si conceptuală: Fecioara se iveste dintre nori care 
o învăluiau pe femeia Apocalipsei, semnul devine imagine. 
S-ar putea chiar spune că prin această trecere Velăzquez a 
realizat o grandioasă punere în scenă a întregii problematici 
a relaţiei dintre viziunea apocaliptică şi noua imagine devo- 
tională (Imaculata Conceptie). 

În perioada în care tablourile au fost create, această relaţie 
era, în Spania şi mai ales la Sevilla, obiectul unei vii dezbateri, 
iar textul pe care Pacheco îl consacră iconografiei Imaculatei 
în tratatul său expune problema tehnicii reprezentării în 
trecerea de la viziunea (sagrada revelación) Stântului Ioan 
la o pictură ( pintura) a Imaculatet: 


Asa cum o știu oamenii învăţaţi, această imagine a fost inspirată 
de femeia misterioasă văzută de Sfântul loan în cer, şi posedă toate 
atributele acesteia. Orice pictură inspirată de ea trebuie să fie întru 
totul conformă cu această revelație sacră a Evanghelistului si 
trebuie deci s-o arate [...] invesmántatá cu soarele, un soare oval 
ocru si alb care învăluie întreaga imagine, unificat subtil cu cerul: 
încununată de stele | ...]; stelele trebuie obținute prin mijlocirea 
unor pete deschise de un alb foarte pur al secco, formând niște 
raze ample; sub picioare luna, si deși ea este un glob solid, îmi 
iau libertatea de a o face luminoasă si transparentă, deasupra unu! 
peisaj; mai vizibilă și mai luminoasă în partea de sus, cu semiluna 
orientată în jos. Dacă nu mă însel, cred cà sunt primul care am 
conferit atâta maiestate acestor detalii, si ceilalți pictori m-au 


13 
urmat.“ 


Ceea ce face Velázquez nu e, aşadar, decât o dezvoltare 
„practică“ a discursului „teoretic“ al maestrului sáu. Dacá 
Pacheco teoretiza trecerea, Velázquez o pictează. Existenţa 
unui proiect comun s! concertat al maestrului (Pacheco) și 
ucenicului (Velázquez) privind retorica reprezentări nu 


este, desigur, de exclus. 
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Spectatorul atent are privilegiul de a asista indirect la fabri- 


carea unei imagini. Actul de „fabricare“ are loc în intersti- 
tiul care separă cele două panouri ale „dipticului“. Tabloul 
Imaculatei Concepții umple, ca să spunem asa, pagina albă 
pe care Evanghelistul n-a avut răgazul să scrie decât două 
rânduri: „În cer s-a arătat un semn mare.“ Marele tablou al 
Imaculatei e hipotipoza acestui text: ,,...0 femeie inváluitá 
în soare, cu luna sub picioare și cu o cunună de douăsprezece 
stele pe cap.“ Cei care frecventau Academia sevillană a lui 
Pacheco ar fi putut să discearnă fără greutate în demersul 
lui Velázquez actualizarea picturală a unei figuri retorice: 


Hipotipoza reprezintă cuvântul într-o nranierá atât de vie si ener- 
* A Ex e a q j =+ 
gica, incat intelectul aproape Ld poate Sal vada obiectul cu ocni 


corporali.!* 


Dacă în panoul Sfântului Ioan nu se vede decât „sem- 
nul“, în cel al Imaculatei se vede descrierea, devenită „tablou“. 
Textul scris se amplifică în imaginea picturală, pana a cedat 
locul penelului, pânza pictată a înlocuit pagina albă. 

Prin toată această operaţie Velázquez produce o apro- 
piere vertiginoasă a „depărtării“. Nebuloasa aurie, semn 
aproape indescifrabil, a devenit o imagine așezată, ca să spu- 
nem așa, sub ochii spectatorului. Ar fi primejdios să vedem 
în acest proces doar consecinţele unui exerciţiu pur inte- 
lectual și ale unui joc retoric gratuit. E vorba mai degrabă 
de o soluţie, fără îndoială foarte originală, aplicată uneia 
dintre problemele unanim recunoscute ale poeticii imagi- 
nii sacre, asa cum reiese dintr-unul din tratatele cruciale 
ale epocii: 


Noi spunem că originea imaginilor se află în dorinţa de a reprezenta 
asemănarea lucrurilor si a atenua în acest fel efectul îndepărtării; 
și aceasta nu pentru că imaginile nu pot servi si la reprezentarea 
lucrurilor prezente, pe care le avem sub ochi, ci pentru că ele sunt 


| 1 de ý A > pa a ส 
destinate în primul rând să remedieze neajunsurile pe care le 
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15 LEN E A j Li Li Li 

suportam din pricina lucrurilor indepartate ȘI separate de noi; căci, 
ia E g nè 1 

dacă ele ar putca fl toate văzute cu usurintá ȘI privite mereu dupa 


F reor "íi 15 
VOIE, n-ar Ti tost netccsar sd he reprezentate. 


3. PICTOR DIVINUS 


În procesul cristalizării si răspândirii noului imaginar al 
Imaculatei Concepții care a marcat secolul al XVII-lea, ori- 
ginile sale „divine“ și faptul că ea făcea iniţial parte dintr-o 
relatare vizionară au fost în parte uitate. S-a uitat, cu alte 
cuvinte, că un altar sau altul fuseseră fructul translării reto 
rice a unei viziuni într-un „tablou“ (ca la Velázquez) sau 
copia unui tablou celest, pictat de „penelul lui Dumnezeu“ 
(cum pare să fi vrut să sugereze El Greco). 

Această uitare nu a fost totuși completă, și e frapant să 
constati că meditaţia metapicturală reapare la marii maeștri 
ai artei spaniole începând cu a doua treime a secolului al 
XVII-lea. Asa se întâmplă cu Zurbarán, care a pictat în de- 
cursul vieţii o importantă serie de Imaculate Conceptii, înce- 
pând din tinereţe (în jurul anului 1630) până în ultimii ani 
al vieţii sale (a murit in 1664). Una dintre ultimele sale opere, 
o Imaculată (il. 46), desi nu întru totul originală, este extrem 
de atent gândită. Vedem o Fecioară foarte tânără, aproape 
un copil (asa cum cerea deja Pacheco), stând în picioare pe 
o semilună transparentă, susținută de un ciorchine de sera- 
fimi. Mantia ei e umflatà de vânt si de miscarea ei descen- 
dentă. Fecioara isi tine mâinile depărtate de corp, cu palmele 
întoarse în sus, si privirea ei păstrează parcă amintirea sfe- 
relor îndepărtate. De notat felul în care Zurbarân a pictat 
cele douăsprezece stele. 

Ele sunt acolo, în conformitate cu cerințele iconografici 
tradiționale, dar prin dimensiunea și poziţia lor par mai 
degrabă produse de o deschidere neașteptată a norilor care 
înconjoară Fecioara. Într-adevăr, la nivelul capului ei, norul 
se risipește, făcând loc unei ghirlande de capete de serafimi, 
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16. Francisco de Zurbarán, /macnlata Conceptre, 1661, ulei pe 
panza, 136 x 102 cm, Szépmuüvészeti Múzeum, Budapesta. 





a căror substantá indeterminată, la limita dintre material si 
imaterial, constituie una dintre cele mai iscusite trăsături ale 
acestei picturi. În fine, în partea inferioară a tabloului, vedem 
un peisaj abia schiţat și câteva dintre simbolurile purității 
mariale: oglinda fără pată, fântâna vieţii etc. 

Noutatea cea mai importantă a acestei picturi nu rezidă 
însă în iconografia ei, ci într-un detaliu în aparenţă nesem- 
nificativ. Această operă e semnată printr-un cartellino ataşat 
în colțul din stânga jos: fran[cisc]o de zurbaran / faciel bat] 
1661. Cartellino e un trompe-l'oeil si arată ca si cum ar fi tost 
lipit pe pânză. Marginile hârtiei par ușor dezlipite, protec- 
tánd o umbră pe suprafaţa imaginii. Prin acest artificiu sim- 
plu Zurbarân determină o receptare c de un tip cu totul special, 
căci această imagine se prezintă, în mod inechivoc, ca un 
„tablou“ tăcut ds „Zurbarán“ în „1661*.16 

Grija pe care o manifestă acest artist de a se insera în 
discursul pictural printr-un „autoportret“ n formă de nu- 
me-semnătură ne este deja cunoscută (il. 22 și 24). Ceea ce 
nu trebuie să ne împiedice să ne întrebăm care poate fi sem- 
nificatia acestui artificiu în cazul particular al unei picturi 
reprezentând Imaculata Conceptie. Și, într-adevăr, avem 
motive să credem că venerabilul motiv „Dumnezeu-pictor“, 
„autor“ al „tabloului Imaculatei*, n-a fost uitat. Un comen- 
tator avizat (Torre Fanfan) exclama, de pildă, în 1672, în 
fata unei Imaculate Conceptii de Murillo: „Dacă n-am sti 
că a fost pictată de marele nostru Murillo, frumuseţea ei ne-ar 
îndemna să credem că a fost fabricată sus, în cer.“™ Cred 
că explicaţia semnăturii metapicturale a lui Zurbarân nu e 
prea îndepărtată de cea sugerată de această observație. Pic- 
torul ne spune astfel că cel care a pictat tabloul nu este „Dum- 
nezeu*, ci ,Zurbarán*. 

Comparat cu exemplul analizat mai devreme (il. 39), în 
care o pictură reprezentând-o pe Imaculatá era semnată de 
„Deus Pictor“ (Tota pulchra), tabloul lui Zurbarán pare sà 

propună o concluzie opusă, care ar putea apărea unei pri- 
viri superficiale de-a dreptul eretică. Dar o atare concluzie 
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47. Francisco de Zurbarán, Imaculata Conceptie, detaliu din il. 46. 


ar fi eronată. E mai degrabă vorba de un joc cu ideea de „pic- 
tură divină“ (aceeași idee pe care o găseam în elogiul lui 
Fanfan la adresa lui Murill lo). Ca si Murillo, Zurbarán este 
un pictor (aproape) „divin“, căci el provoacă dubiul specta- 
torului în fata tabloului său: cartellino e un procedeu propriu 
unei poetici bazate pe oscilatia dintre iluzie si descoperirea 
ci (engaño/desengaño): el înșală ochiul spectatorului, si în 
același timp declară ca pe o „fabricaţie“ personală o imagine 
care altminteri ar fi putut părea izvorâtă din penelul lui 
Dumnezeu însuși. Lipsă de modestie ? Putin probabil, căci 
deja în 1611 Lope de Vega îi calificase pe pictorii care abor- 
dau teme sacre „divini imitatori ai cerului*.!? 

Cartellino lui Zurbarân apare în realitate ca solutia ultimă 
(şi cea mai directă) a problemei autoprezentării imaginii 


sacre ca rezultat al unei operaţii de reprezentare. 


VI 
Figuri ale Erosului mistic 


Ce vedeau misticii secolelor XVI si XVII in timpul exta- 
zelor lor? Dacă am risca o statistică, rezultatul ar fi cam acesta: 
cea mai frecventă apariţie era cea a Fecioarei, urmată îndea- 
proape de Cristos si, în imediată proximitate, de dubla vizi- 
une a lui Cristos si a Fecioarei. Viziunea Treimii e rară, iar 
cea a lui Dumnezeu Tatăl aproape inexistentă. Aparitia unui 
înger sau a unui sfânt are un caracter excepţional. 

În general, numărul de personaje suscitate de aceste 
apariţii este, aşadar, destul de redus, cum e si conţinutul lor 
concret. Fecioara si Cristos, ca să nu mai vorbim de Treime 
sau de Dumnezeu, apar, rămân prezenți un timp oarecare 
(după calculele Terezei din Ávila, cel puţin cât durează să 
rostesti un „Ave Maria“ si cel mult două ore!) si apoi dispar. 
Ce spun sau fac aceste apariţii (atunci când spun sau fac ceva) 
este secundar; important este că ele se arată. Mesajul practic, 
uneori un stat politic, joacă un anume rol, ocazional un rol 
important, dar asta doar în apariţiile populare? Pentru mistic 
însă, ceea ce contează este teofania însăși, şi experienţa pe 
care i-o prilejuieste. Această experienţă depășește cu mult 
limitele văzului, solicitând si celelalte simţuri. Se asistă atunci 
la uniunea mistică. Exemplul extrem este farà îndoială „trans- 
verberarea“ Sfintei Tereza (il. 48), poate cel mai cunoscut 
episod al misticismului clasic spaniol, devenit faimos prin 
grupul în marmură de la Capela Cornaro din Roma, realizat 
de Bernini, dar arareori si neinspirat reprezentat în pictură. 
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48. Școala lui Murillo, Transverberarea Sfintei Tereza, 
ulei pe pânză, 189 x 116 cm, Colecţia ]. Ma. Blanco 
de la Quintana, Avila. 





































A vrut Domnul să mi se arate uneori un înger în fată, către stânga, 
sub formă de imagine corporală |...]. Nu era mare, ci mai degrabă 
mic, foarte trumos; cu chipul aprins, roşu ca para focului, că părea 
el a fi dintre îngerii cei mai apropiaţi Domnului, care sunt cu totul 
în flăcări. [...] Si avea el, îngerul acesta, o suliță lungă, aurită, în 
vârful căreia, mi se pare, strălucea o flacără. lar îngerul pare că mă 
stripungea cu ea prin inimă, ajungând să-mi stredelească márun- 
taiele; când o scotea afará, simteam ca si cum mi le-ar fi smuls 
de tot, lăsându-mă în întregime aprinsă din cauza focului din 
vârful sulitei, de iubirea cea mare de Dumnezeu. Era atât de mare 
durerea, cà mă făcea să gem si, în același timp, era atât de dulce, 
că nu aveam nici o dorinţă să scap de ea, ci dimpotrivă. Doream 
s-o simt mereu întru Domnul. Această durere nu e una trupeascá, 
corporală, ci spirituală, dar chiar dacă trupul n-ar trebui s-o simtă, 
o simte destul si el? 

Relatarea Terezei (1574), piesă importantă în dosarul ei 
de canonizare (1622), nu reflectă nici pe departe o expe- 
rientá izolată. Exceptionalá este mai degrabă acceptarea sa 
de către autoritatea ecleziastică. Alţi vizionari au fost mai 
putin norocosi. Este, de pildă, cazul călugăriţei franciscane 
Juana Asensi, care a fost judecată și apoi condamnată în 1649 
la Valencia, după ce mărturisise că Dumnezeu şi-a manifes- 
tat predilectia faţă de ea prin intermediul unei viziuni spi- 
rituale în care 


întreg corpul Domnului Nostru Isus Cristos s-a măsurat și s-a 
unit cu al său, chip cu chip, ochi cu ochi, gură cu gură, și tot astfel 


celelalte parti ale corpului.” 


Nu dispunem încă de o cercetare definitivă consacrată ava- 
tarurilor Erosului mistic? si de aceea paginile care urmează 
au un obiectiv limitat. Nu-mi propun să contribui la o psi- 
hanaliză a imaginarului Contrareformei spaniole, nici să pro- 
duc un repertoriu de imagini echivoce ale perioadei. Întrebarea 
esenţială care serveşte drept punct de plecare demersului 


meu este următoarea: dacă experienţa vizionară mobilizează 
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în funcționarea ei (în pofida suprasenzorialitátii ei teoretice) 
nu doar simţul vederii, ci și celelalte simţuri, care sunt posi- 
bilitátile de reprezentare ale acestei experienţe plurisenzo- 
riale prin intermediul unei picturi? 

Cum se poate remarca, această interogare se situează în 
prelungirea celei privind „vizualizarea invizibilului“, de care 
m-am ocupat în paginile anterioare, cu diferența că în acest 
ultim caz problema este încă si mai complexă, fiind vorba 
de vizualizarea actului secret prin excelenţă care este unio 
mystica. Reprezentarea ei în marile tablouri și picturi de altar 
stă mărturie pentru o indubitabilă pulsiune scopică a publi- 
cului vremii, însetat, s-ar părea, să „vadă ceea ce nu poate 
fi văzut“. | 

Abordând această problemă, am operat o selecţie tema- 
tică ce se va dovedi, sper, suficient de pertinentă pentru a putea 
răspunde unei a doua serii de întrebări, inerente demersului 
meu: care erau imaginile acceptate, permise si propagate prin 
pictură ale uniunii mistice ? Până unde putea merge instru- 
mentul reprezentational care este tabloul în tematizarea 
contactului dintre om și Dumnezeu ? Si, în fine, există o zonă 
în care, în imaginea pictată însăși, retorica reprezentării întâl- 
neste şi limitează propria sa cenzură? 


1. A IMBRÁTISA VERBUL ÎNTRUPAT 


„In capitolul al patrulea din Cartea vieții mele, Tereza din 
Avila expune una dintre metodele pe care le utiliza pentru 
a provoca epifania: 

Incercam cât de tare puteam să-L. aduc si să-L pastrez pe Isus în 
sufletul meu si acesta era modul în care mă rugam eu; dacă mă 
gândeam la un pasaj, îl închipuiam în sinea mea, desi cel mai mult 
îmi plăcea să citesc cărți bune și înțelepte, care erau toată distracţia 


și odihna mea, căci nu mi-a dat Domnul niciodată talentul de a 
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medita și a mă putea folosi de imaginaţie, pe care o am atât de 
înceată [...], iar gândurile rătăcite doar prin carte reușeam să le 
adun, și asttel, ca prin minune, mi se înălța sufletul. De multe ori, 
deschizând cartea, nu mai era nevoie de ea; uncori citeam putin, 


alteori mult, după mila Domnului.” 


Acest pasaj ne introduce nemijlocit în ampla problemă 
a relaţiei dintre lectură si viziune. Ca si imaginea pictată sau 
sculptată, poate chiar în mai mare măsură decât aceasta, 
textul functionează ca un declanșator al experienţei extatice, 
ca un preludiu al „uniunii: 


[...] începuse Domnul să mă dăruiască cu atâtea daruri pe calea 

pe care o urmam, unul dintre ele fiind rugăciunea de liniște, iar 

uneori ajungeam la unire, cu toate cà nu pricepeam ce erau acestea 

si cât de mult trebuiau pretuite Pie 

Pentru a intelege exact semnificatia acestui pasaj, trebuie 
precizat că Tereza nu citea în latină, ci numai în castiliană 
(el romance), iar cărțile în limbi vernaculare erau considerate 
foarte suspecte de autorităţile religioase, tocmai din pricina 
accesibilitátii lor directe, fără intermediari. Indexul Inchiziției 
din 1559, care interzicea aproape toate cărțile în romance, a 
provocat o reală criză în literatura mistică spaniolă.“ Tereza 


se referă ca însăşi la aceste circumstanţe: 


Când au fost interzise multe cărți în castiliană mi-a părut tare rău, 
deoarece unele dintre ele îmi făceau mare bine si mă odihneau 
mult când le citeam, iar latineste nu știam ca să pot citi numai ce 
se îngăduia, mi-a zis Domnul: „Nu te chinui și nu suferi zadarnic, 
căci Eu îti voi da o carte vie." Eu n-am putut înţelege de ce-mi spu- 
sese acestea, deoarece încă nu aveam viziuni; apoi însă, la numai 
câteva zile, am înteles foarte bine [...]." 
Acest context, în care mărturia Sfintei Tereza nu con- 
stituie, desigur, decât un episod între altele, este, după páre- 
rea mea, răspunzător pentru o anumită sensibilitate, care s-a 
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manifestat în mod special în Spania, faţă de raportul dintre 
carte si experienta vizionară. Nu trebuie, la urma urmei, să 
uităm că Don Quijote comitea el însuși o infractiune citind 
opere care erau, în principiu, interzise. Consecintele se cu- 
nosc! Cred, de asemenea, în conexiune cu acelasi context, 
că tema iconografica a cărții ca declansatoare a uniunii mistice 
avea să cunoască un tratament adecvat abia în pictura seco- 
lului al XVII-lea, când Biserica ia în stăpânire limbajul exta- 
tic, disciplinându-l pentru propriile sale scopuri și interese. 
Exemplul cel mai important în această ordine de idei priveşte 
invenția tardivă a temei Pruncului Isus apărând Sfântului Anton 
de Padova (il. 25,49, 50 si 51). Când părintele Interián de Ayala 
scrie cartea sa de iconografie (El Pintor cristiano y erudito, 
1730), această temă se numără deja printre cele mai populare 
în iconografía spaniolă a Sfântului Anton: 


Reprezentarea cea mai cunoscută si cea mai comună il arată cu 
flori de crin albe in mână sau alături de el, mângâind Pruncul Isus 
așezat pe o carte sau stând în picioare pe o masă, Îl vedem de 
obicei pictat într-unul din aceste feluri, potrivit imaginaţiei dife- 
ritilor pictori.'? 

Proliferarea acestei teme în secolul al XVII-lea are ca 
punct de pornire contaminarea a două episoade diferite din 
legenda sfântului, ale cărei origini sunt obscure.!! Primul 
se reteră la șederea sa în sudul Franţei, în cursul unei scurte 
vizite. Un adept îi oferă adăpost într-o încăpere retrasă si 
linistitá, pentru ca sfântul să se poată concentra. Trecând 
într-o zi prin faţa ferestrei acestei încăperi, stăpânul casei 
vede un prunc pe care Anton îl contemplà și îl mângâie cu 
o profundă devoțiune, dar a doua zi oaspetele îi cere să nu 
spună nimănui ce-a văzut, căci pruncul este Cristos însusi. 
Omul își tine promisiunea, si nu povesteşte această întâm- 
plare decât mai târziu, după moartea lui Anton, aducându-și 
astfel mărturia cu privire la darurile lui exceptionale.!? Ceea 
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ce, in vremuri mai recente, ar putea constitui o dovadă care 
sà fie inclusá in dosarul unui proces de moravuri s-a adáugat 
atunci la dosarul unui proces de canonizare. 

În acest episod nu există nici o urmă a motivului cărții, 
care avea să devină obligatoriu în iconogratia antoninà a 
Contrareformei. Acest motiv provine probabil dintr-o altă 
sursă: potrivit legendei, în timp ce Anton predica misterul 
Încarnării, Pruncul a coborât si s-a aşezat pe cartea lui. 

În primul episod se tematizau unio mystica, caracterul 
ei secret si pulsiunea scopică a profanului în fata evenimen- 
tului, în timp ce în al doilea epifania era publică, „mângâ- 
ierile“ nu erau deloc pomenite, iar cartea era prezentată ca 
obiectul care „atrage“ viziunea, servindu-i — în ultimă instan- 
tà — drept suport. 

Dacă examinăm câteva dintre exemplele cele mai carac- 
teristice ale picturii spaniole, vom observa că relaţia dintre 
cele două teme e variabilă. 

În tabloul aflat acum la Prado (il. 49), El Greco creează 
una dintre cele mai subtile expresii ale legendei. Anton este 
văzut pe trei sferturi, într-un prim-plan toarte apropiat, 
proiectat pe un cer înnorat. E aproape o icoană a sfântului, 
reprezentat cu atributele sale: tine în mâna dreaptă o floare 
de crin, iar în stânga o carte deschisă. Simplitatea acestei 
reprezentări a sfântului cu atributele sale (floarea, cartea) 
și aspectul static, iconic al imaginii sunt contrabalansate 
printr-o ușoară mișcare a capului spre stânga. Există deci 
o acţiune în această pictură: cea a lecturii. Dacă îl insotim 
pe Anton în acest act, ce minunată surpriză! Mai întâi, cartea 
deschisă sub ochii nostri este una „modernă“, tipărită (evi- 
dent anacronism în raport cu istoricitatea lui Anton, care 
a murit în 1231, înaintea invenţiei lui Gutenberg). Apoi, 
se observă că o imagine se detașează dintre pagini, plutind 
deasupra cărții; ea îl reprezintă pe Pruncul Isus într-o man- 
dorlă. Ar putea fi considerată un fel de „ilustrație“, dar aceasta 
ar fi fără îndoială o impresie superficială: originalitatea ideii 
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49. El Greco, Viziunea Sfântului Anton de Padova, 1577-1579, 
ulei pe pânză, 104 x 79 cm, Museo del Prado, Madrid. 










































lui El Greco constă în prezentarea acestei „ilustrații“, care 
pare a se desprinde dintre pagini. Ni se propune astfel o 
viziune care trebuie înțeleasă ca o emanatie directă a textu- 
lui scris. 

Dând curs meditatiel la care imaginea invită atât de direct, 
ajungem la concluzia că ea ilustrează într-o manieră foarte 
concentrată una din legendele antonine, şi anume pe cea a 
apariţiei Pruncului Isus în timpul predicii. Mai mult, inte- 
legem că El Greco (asistat, poate, de un sfătuitor) a propus 
o soluţie care este o interpretare foarte subtilă a episodului 
pomenit: căci apariţia a avut loc, conform legendei, în timpul 
unei predici pe tema Încarnării. În plus, viziunea, aşa cum 
o reprezintă El Greco, se dă drept o emanatie a textului scris, 
adică o „încarnare“ a „verbului“. Forma aproape rotundă 
a mandorlei din jurul micului Cristos, care aminteşte de forma 
ostiei, nu ar fi atunci întâmplătoare. Prin toate aceste artifici, 
pictorul se îndepărtează de textul legendei, care vorbea despre 
o viziune ce „cobora“ si se instala pe carte, şi propune o 
soluţie a cărei noutate n-a fost îndeajuns evidențiată. 

Din punctul de vedere al unei tipologii a viziunilor, cea 
a lui El Greco se distinge si prin faptul că ea nu se produce 
pe verticală si nu implică o privire distantă: dacă ar fi să 
reperăm în tablou o diagonală dinamică, ea ar îi descendentă 
(floarea de crin), iar exerciţiul spiritual are mai degrabă aerul 
unei aprotundări meditative si al unei depásiri active a lec- 
turii într-o experiență vizionará. 

După acest preambul, putem face o incursiune în formu- 
lările ulterioare ale acestei teme. Constatám astfel că obser- 
vatia lui Ayala privind felul în care îşi mobilizau artiștii 
imaginaţia pentru a diversitica iconografia tradiţională nu 
e întru totul gratuită. Un tablou ca acela al lui Murillo, la ori- 
eine parte din altarul bisericii Capucinilor din Sevilla (11. 50), 
nu are — la prima vedere — aproape nimic de-a face cu tabloul 
lui El Greco. Aici tema erotică constituie centrul atenției: 
asistăm la o tandrá îmbratisare între Sfântul Anton si Prunc. 
Alături de prezentarea directă a temei contactului, apare și 
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50. Bartolome Esteban Murillo, Viziunea Sfântului Anton 
de Padova, 1664-1666, ulei pe pânză, 190 x 121 cm, 
Museo de Bellas Artes, Sevilla. 





51. Vicente Carducho, Viziunea Sfántului Anton de Padova, 
1631, Ermitaj, Sankt-Petersburg. 
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aceea a viziunii. Plasând Pruncul pe o masă, Murillo îl obhgă 
pe Anton să-și ridice privirea către el. Acest element era 
absent la El Greco, dar e în deplină armonie cu tendinţele 
ascensionale ale picturii vizionare din secolul al XVII-lea. 
În pofida diferentelor, utilizarea motivului cărții deschise 
de către ambii pictori nu va scăpa nimănui. Unui privitor 
grăbit prezenţa acestui putto pe carte i-ar putea părea mai 
degrabă absurdă. Trebuie reconstituită întreaga speculație 
în jurul dogmei Încarnării pentru a discerne ceea ce, pre- 
zentat în mod atât de concret în tabloul lui Murillo, avea 
aproape caracterul unei demonstraţii abstracte la El Greco: 
si anume, că Pruncul se află pe carte pentru că El este pro- 
iectia el iluzorie în spaţiul cititorului. 

Parcurgând corpusul abundent al picturilor pe care această 
temă iconografică le-a suscitat în cursul secolului al XVII-lea 
în Spania, constatăm că problema majoră cu care se con- 
fruntă pictorii este cea a reprezentării raportului dintre 
viziune si uniune mistică. Dacă la El Greco unio era pur 
optică, la Murillo ea devine efectivă și îmbracă forma îmbră- 
tisárii. Dar este vorba, în ambele cazuri, de soluţii extreme. 
Pe parcursul secolului, iconografia antoniná va ti dominată 
de o anume ambiguitate între depărtare şi apropiere. 

În acest sens, tabloul, odinioară foarte apreciat, pe care 
Vicente Carducho îl consacră acestei teme se dovedeşte eloc- 
vent (il. 51). Reprezentarea s-a complicat considerabil. Avem 
de-a face cu o veritabilă „scenă aeriană“. Totul se petrece 
pe o diagonală care traversează tabloul din colțul din stânga 
sus spre colțul din dreapta jos. În extremitatea superioară 
se iveste dintre nori Fecioara, care isi lansează Pruncul către 
Sfântul Anton. Acesta, în levitatie, se repede către el cu bra- 
tele deschise. La jumătatea drumului între mama sa si adora- 
torul său, Pruncul se rásuceste în aer, ca și cum ar da curs 
unei ultime indecizii privind direcţia zborului său: să se în- 
toarcă înapoi, la pieptul mamei sale, sau să descindă, pentru 
a-l „alina“ pe Anton? Totul se petrece în acompaniamentul 
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muzical al unci orchestre angelice, care dà acestui tablou 
aspectul unei opere baroce. 

Desi pare preocupat să formuleze într-un mod inedit 
relatarea vizionară, Carducho n-a uitat cu totul atributele 
Sfântului: cartea și florile de crin. Dar le-a îndepărtat de per- 
sonajul principal, rezervându-le un loc mai degrabă margi- 
nal în raport cu narațiunea: colţul stâng al tabloului. Această 
marginalitate este evidentă, în special în cazul florilor de crin. 
Poziţia cărții a fost însă bine gândită; ea se află, deschisă, pe 
masă, la limita diagonalei care organizează imaginea, iar pagi 
nile ei sunt agitate de același suflu extatic care animă întreaga 
compoziție. 

Murillo este însă cel căruia i se datorează cea mai rafinată 
soluție la problemele puse de reprezentarea Sfântului Anton. 
Marea sa pictură pentru catedrala din Sevilla (1l. 25), consi- 
derată de contemporani una dintre culmile artei iluzioniste, 
este în acelaşi timp una dintre realizările majore ale reflectiei 
pictur: ale asupra experienţei vizionare SI asupra articulării 
ei retorice. 

În contextul evoluţiei temei, această operă permite în- 
tr-un anume sens înscrierea lui Murillo în linia „narativă“ 
atât de bine ilustrată de Carducho. Unele elemente, ca de 
pildă inevitabila masă din prim-plan pe care e așezată o 
natură moartă, par să reia soluţii deja cunoscute; dar aran- 
jamentul de ansamblu conceput de Murillo apare — chiar 
tinând cont de traditie — ca fiind extrem de personal. Am 
mai avut ocazia să mă refer la felul în care primul mare 
istoriograt spaniol, Palomino, comentează această pictură 
(vezi capitolul III). As dori totuși să insist asupra unui aspect 
esential, c care demonstrează pere mptoriu perimaeiița unel 
meditații picturale în jurul problematicii vizionare, dincolo 
de tormele variate pe care această meditaţie le poate îmbrăca. 
Este vorba, o dată în plus, de relaţia dintre carte si viziune. 
În marele tablou de la Sevilla, „istoria“ imaginată de Murillo 
a îndepărtat în aşa măsură aceste elemente unul de celălalt, 
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aranjame nt foart IC el labora it, contr astul dintre spati ul perspec 
tival (in care se aflá Anton, masa cu vasul cu crini si cartea 
deschisă) pe de o parte și „gloria“ pe de alta este împins până 
la extrem, desi există două elemente de coni ห ล tie, primul 
corespunzând privirii si gestului sfântului, al doilea coloa- 
nei care se Înaltă în partea stângă a compoziției. Această 
coloană aparţine spațiului perspectival, dar conduce privirea 
catre registrul , norului“. Mat mult: ea apare ca un element 
de uniune simbolică, pentru că „iese“, ca să spunem așa, din 
carte si „suportă“ (deasupra) viziunea. Ea este deci axa care 
le aga cerul de p amant, Care conduce norul transcendente! 
către imanentá, care proiectează verbul în imagine/viziune. 

l'rebuie tar d îndoială 5d tinem SCATRA, in acelasi timp, de 
semnificatia coloanei, care este un motiv străvechi, strâns 
legat de simbolismul Încarnării.!* E greu de crezut cà Murillo 
ignora acest fapt, având în vedere localizarea strategică si 
regimul luministic cu totul exceptional de care beneficiază 
coloana în tabloul său. 

Asa stând lucrurile, intreg registrul superior al compo 
zitiei pare o vizualizare a sintagmei verbum caro factum, 
ceca ce explică asemănarea frapantá a marii glorii din pictura 
lui Murillo cu un ostensorizm baroc: dacă m Ostensorium 
exhibă „corpul lui Cristos“ si prezenţa sa reală, i, gloria exhibá 
același mister sub o formi vizionará. 

Contextul mai sus schitat ne face sá vedem cá Murillo 
a realizat în această operă o sinteză care putea párea aproape 
irealizabilă. Flistoria de aire este jucată între trei termeni 
(carte/Prunc/Anton) si combină datele celor două legende 
antonine într-un singur tablou. Tema Încarnării e prezentă, 
dar dezvoltată pe verticala ascendentă, la stânga; cea a îmbră- 
tisárii e prezentă si ea, dar mai degrabă sugerată, pe verticala 
descendentă, la dreapta. Tema erotica a unio mystica e supusă 
unui autentic suspans narativ: braţele Verbului sunt des 
chise, cele ale adoratorului său la fel, dar îmbratisarea nu e 
direct vizualizată. Ea nu poate avea loc decât gratie unui 


efort de imaginație, de „concretizare“, efectuat de spectator. 
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2. A GUSTA LAPTELE DIVINEI INTELEPCIUNI 


Discutând, în El Pintor cristiano, iconografia lui Bernard 
de Clairvaux, Ayala menţionează câteva scene pentru care 
pictorii ar fi avut o predilecție specială. Ultima dintre ele este 


descrisă astfel: 


În fine, se obisnuieste să se reprezinte Stântul Bernard cu mâinile 

impreunate pe piept, în genunchi în fata unei imagini a Preastin- 

tei Fecioare sau în timpul unei viziuni interioare prin care Sfânta 

l'ecioará se arată acestui foarte fervent și obedient fiu, ori pe când 
. ไ 
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TEVI sa แร 21 iui Bernard MATL AICTI incormparaotnic. 


Descrierea lui Ayala e destul de neclară, desi nu încape 
nici o îndoială că scena cu pricina este cea cunoscută indeob- 
ste sub numele Alăptarea mistica a Sfântului Bernard (Lac 
tatio Bernardi). Neclaritatea lut Ayala, care este totuşi autorul 
celui mai important manual de iconogratie religioasă al 
Contrareformei spaniole, se explică probabil prin pudoare. 
Scena vizualiza, într-adevăr, o teofanie cu totul specială, care 
se concretiza printr-un jet de lapte izvorât din sânul Fe- 
cioarei, care ajungea până la buzele lui Bernard. Această 
temă pare să fi fost inventată la sfârșitul secolului al XIII-lea, 
în Spania, unde a cunoscut și cea mai mare răspândire în 
secolele urmátoare.!^ 

Rămâne totuși un fapt straniu: nici una dintre biografiile 
canonice ale Stântului Bernard nu menţionează acest episod, 
considerat de aceea timp îndelungat o pură invenţie icono- 
grafică, care nu se bizuie direct pe biografia abatelui de 
Clairvaux. 

Simbolismul alăptăru prelungește fără îndoială un topos 
cu o îndelungată istorie, pe care nu o vom putea reconstitui 
aici.” Cred însă că originea temei este de căutat într-un pasa] 
din cea mai faimoasă scriere a lui Bernard de Clairvaux, 


Pyedicile despre Cântarea Cântărilor: 
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Cei care au gustul rugăciunii frecvente au resimţit ceca ce spun. 
Adesca ne apropiem de altar si începem să ne rugăm cu o inimă 
tara vlaga și aridă. Dar dacă persistám, gratia se răspândește din 

tr-odatá în noi, sufletul se îngrasa, ca să spunem asa, se produce 
inlăuntrul nostru ca o revàrsare de pietate, și dacă il presam, el 
nu va pregeta să ofere din abundență laptele dulcetti inefabile pe 
care a cunoscut-o prin spirit. Mirele vorbeşte, aşadar, astfel: Ai, 
mireasa mea, ceca ce al cerut, st un semn că al este că sânii tài au 
devenit mai buni decât vinul. O dovadă sigură că ai primit săru- 
tul este că simţi că ai conceput. Asta face ca sânii tài să se umfle 
de un lapte abundent și mai bun decât vinul stiintei seculare, care 
imbatà cu adevărat, dar de curiozitate, nu de caritate, care umple, 
dar nu hrănește, care umflă, dar nu edifici, care ameteste, dar 


à a (a [9 
nu fortifica.’ 


Observàm, citind acest pasaj, cà alăptarea e concepută 
ca o psihodramă care se joacă în întregime în interiorul cre- 
dinciosului, în „inima“ lui. Dialogul erotic, care îl prelun- 
seste pe cel al Cântării Cântărilor, se referă la lactatio a Mirelui, 
văzută ca o alegorie a darului „înţelepciunii divine“ în suflet. 
Efectele ei sunt: beţie divină, caritate, inspirație sacră. 

Să ne apropiem acum de cea mai timpurie reprezentare 
cunoscută a „alăptării mistice“. Ea făcea parte dintr-un altar 
al Sfântului Bernard la Palma de Mallorca, către 1290 (il. 52). 
Ne aflăm în fata transtormării în biografie a unui pasaj la 
origine alegoric. În buna tradiţie a „panourilor biografice“ 
italiene, icoana centrală e flancată de patru scene importante 
din viaţa personajului portretizat. Prima dintre acestea e 
tocmai lactatio. Alegoria înţelepciunii dobândite prin har 
a devenit, așadar, o secvenţă a legendei. Sfântul este în ge- 
nunchi, în rugăciune în fata unei apariţii a Fecioarei cu 
Pruncul înconjurată de îngeri. Maria îşi apasă sânul, din 
care tàsneste un suvoi de lapte spre gura lui Bernard. De 
remarcat că totul se petrece cu binecuvântarea Pruncului, 
care consimte asttel să împartă hrana sa divină cu un muri- 


tor. E toarte probabil că înainte de pictarea acestui panou 
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52. Maestru anonim, Altarul Sfântului Bernard, către 1290, 
tempera pe lemn, Museo Luhano, Palma de Mallorca. 


una dintre relatările „vieților“ lui Bernard efectuase deja 
เห ล ท ร ไล ห อ ล textului alegoric bernardin în episod narativ, inte- 
gràndu-l în biografia sa. Nu cunoaștem această sursă scrisă, 
dar se poate constata că în panou trecerea se realizează într-un 
mod destul de atent gândit, căci scena aláptári mistice (pri- 
mul compartiment din stânga) corespunde simetric scene! 
scrierii (în primul compartiment din dreapta). Această scenă, 
care nu are nimic exceptional, n-ar fi meritat poate un loc 
într-o foarte sintetică biografie bernardină dacă n-ar con: 
stitui al doilea act din lactatio: gratie alăptăru mistice, Ber- 
nard intră în posesiunea înțelepciunii divine, pe care o expune 
în cărtile sale. 


A degusta/a cunoaşte sunt de alttel notiuni pentru care 


latina utilizează acelaşi cuvânt: sapere. Nu e deci de mirare 


că scena alăptării si cea a scrierii formează o pereche obli- 


satorie, care transpune, la nivel narativ, esenţa mesajului 
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alegoric al textului Predicilor lui Bernard. Mecanismul aces 
tei transpuneri merită întreaga noastră atenție; biografia 
pictată pune în formi narativă o alegorie a sufletului, făcând-o 
în acest mod publică si accesibilă; prin expunerea sa narativă, 
textul „ezoteric“ al Sfântului Bernard devine .exoteric*. 
Tou pictorii spanioli care vor aborda această temă vor trebui 
să se contrunte, într-un fel sau altul, cu reprezentarea con- 
cretă a uniuni. Operele lor vor păstra caracterul exterior 
(exoteric) al biografului, dar — cum se va vedea curând — 
vor fi echipate cu comentarii interioare imaginii înseși, 
destinate spectatorului. 

Înainte de a purcede la incursiunea în avatarurile temei 
lactatio, trebuie menţionată, fie si rapid, o altă variantă a 
legendei bernardine. Este vorba de o versiune care pare să 
nu fi avut prea mult succes, dar care stă mărturie pentru 
travaliul de translare de la alegoric la narativ care s-a efectuat 
simultan pe planuri diferite. Într-o culegere de exemple 
morale compusă în prima treime a secolului al XIV-lea în 
regiunea Soissons, se menționează un episod legendar care 
ar fi avut loc putin înainte ca Bernard să intre în mânăstirea 
de la Cîteaux. lată pasajul-cheie al acestui text: 


[Abatele] îi ceru sa predice în fata episcopului de Chalon. Sfântul 
Bernard rugă să fie pásuit, dar abatele nici nu vru să audă. Atunci 
el se asezá în rugăciune în fata Maicii Domnului si adormi. Si 
Maica Domnului îi puse sfântul sân în gură si îi transmise divina 
înțelepciune. Si de atunci el a devenit unul dintre cei mai subtili 


| + . E UM " : ; x - ; . 10 
predicatori ai timpului sáu si a predicat in fata episcopului. 


Câteva lucruri sunt de retinut. Primul privește, desigur, 
sensul miracolului: laptele virginal e prezentat ca sursa eloc- 
ventet lui Bernard, darul divin al scrierii fiind cu acest prilej 
înlocuit prin dobândirea darului vorbirii. Structura tem- 
poralá a naraţiunii, care cuprinde două secvente, e si ea inte- 
resantă: prima secvenţă e cea a rugăciunii „în fata Maicii 
Domnului“ ; a doua, apariţia în timpul somnului. Caracterul 
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53. Maestru anonim, Aláptarea mistică a Sfântului Bernard, 
înainte de 1330, miniatură, 18 x 14 cm, Ms. 1078, fol. 178, 
Musée Condé, Chantilly. 


lapidar al textului lasă nelamurite mai multe aspecte: ce în- 
seamnă exact „în fata Maicii Domnului“ ? 

Se roagă Bernard în fata unei statui sau a unui altar? Care 
este întelesul exact al somnului în această povestire ? Cuvântul 
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„vis“ nu e pronunţat si e dificil de decis cu precizie dacă 
cea care „i-a pus sfântul sân în gură“ e statuia, Fecioara însăși 
sau imaginea ci în vis. Ilustratia care însoteste textul (il. 53) 
nu ne risipește nelámurirea. Singurul lucru pe care îl putem 
afirma cu certitudine este cà foarte putine elemente ale acestei 
variante au fost reluate în iconografia ulterioară a alăptării 
mistice. De exemplu, toti pictorii de mai târziu evită sistema- 
tic reprezentarea alăptării prin supt, preferándu-i o lactatio 
prin Jet; pe de altă parte, ei preferă aproape întotdeauna 
temei elocventei dobândite prin har pe cea a darului înnăscut 
al scrierii. Indecizia privind forma teofaniei (aparitie a Fecioa- 
re! sau animare a unci chgii mariale) avea să devină o constantă 
în cursul întregii istorii a acestei teme iconografice. 

Să vedem acum exemplele spaniole cele mai importante 
care ne-au parvenit din secolul al XV-lea (il. 54 si 55). Ele 
ne dau ocazia să remarcăm grija artiștilor de a sugera sau 
amplifica distanta dintre Bernard si apariţie. Solutia aláp- 
tării prin Jet, $1 nu prin supt, pentru care opta deja Maestrul 
din Palma, e semnificativă. Recursul la jet sugera ideea că 
darul simbolic al înțelepciunii divine se produce din vointa 
exclusivă a Fecioarei (suportată pasiv de Bernard) si sublinia 
în acelaşi timp absenta contactului direct între om și Maica 
Domnului. Dacă la Maestrul altarului din Palma întâlnirea 
dintre Fecioară si servitorul său are loc la acelasi nivel de 
realitate, la artiştii ulteriori distanta creste si nivelurile de rea- 
litate se separă. În altarul său de la Tarazona (il. 54) Martín 
Bernat alege soluţia viziunii care apare în nori. El subliniază 
ruptura de nivel prin mai multe elemente: o balustradă care 
se interpune între Bernard și apariţie, mandorla si norul care 
înconjoară Fecioara, în fine, dimensiunea redusă a apariției, 
care are toate trăsăturile unci imago. 

Nu vedem, așadar, o femeie in carne si oase care „îi pune 
sânul în gură“, ci un jet de lapte care izbucnește, ca să spu- 
nem asa, „din nori“. Într-adevăr: Fecioara. reprezentată în 
bust, presându-și sânul drept, este „aici“ şi „altunde“ în acelaşi 
timp. Pe de altă parte, poziţia aşezată a lui Bernard pare 
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54. Martín Bernat, Aláptarea mistică a Sfântului Bernard, detaliu 
al altarului, către 1493, catedrala din Tarazona, Zaragoza. 


destul de stranie: pictorul s-a inspirat probabil din icono- 
grafia tradițională a evanghelistilor?°, obligându-l astfel pe 
Bernard la o torsiune incomodă, dar necesară, atât pentru 
a primi pe buze laptele, cât şi pentru a putea contempla 
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55. Maestrul din Canapost, Alaáprarea mistica a Sfântului Bernard, 
detaliu al altarului, a doua jumătate a secolului al XV-lea, 
tempera pe lemn, Museu d'Art, Girona. 


viziunea. Acest dublu contact cu divinitatea (prin ochi si prin 
gură) are justificarea sa teologică, asupra căreia voi reveni 
în curând. 

Cam în aceeași perioadă pictorul anonim cunoscut înde- 
obşte sub numele „Maestrul din Canapost“ plasează scena 
alaptári în interiorul unei biserici (il. 55). Bernard este în 
rugăciune în fata altarului pe care tronează o Fecioară cu 
Pruncul. E greu de spus dacă jetul de lapte sacru atinge 
buzele lui Bernard gratie unei apariţii sau unui altar animat. 
[n orice caz, s-ar părea că orice contaminare cu legenda fran- 
ceză citată mai sus trebuie exclusă: Bernard nu e un tânăr 
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călugăr căruia îi e teamă să predice, el e deja starețul abației 
(cum e cazul, de altfel, în aproape toate exemplele spaniole 

umi n plus, tinánd seama de structura de ansamblu 
a altarului din Girona, se înţelege fără echivoc că, la fel ca 
în modelul deja prezent la maestrul din Palma, scena alăp- 
tării mistice se referă direct la înțelepciunea conținută într-o 





carte, pe care Bernard o prezintă spectatorului în compar- 
timentul interior. 

Dacă avansám către secolul al XVI-lea, constatăm apari- 
tia unor modificări importante. În acest sens, Alăptarea mis- 
ticd datorată unui maestru anonim, activ probabil la Toledo 
spre mijlocul secolului, constituie o piesă esențială (11. 56). 
i e ilustratà în acest tablou foarte exuberant, aproape 
dramatic. Bernard este în picioare, într-un spatiu deschis, 
asemenca unci loggia. În spatele lui, dincolo de o balustradà, 
privirea noastrà observà un peisaj ȘI, într-un nor, o apariție 
a Fecioarei cu Pruncul. Aranjamentul general nu se indepár- 
tează de cel la care recursese Martin Bernat un secol mai 
devreme. Unica diferenţă importantă rezidă în caracterul dra- 
matic al evenimentului: Bernard e surprins de apariţie si de 
neasteptata favoare pe care 1-0 acordă Fecioara. El schiteazá 
gestul îngenuncherii. Cartea (pe care o ţinea probabil cu o 
clipă mai devreme în mâini) cade pe pământ, dar mâinile lui 
n-au apucat sá se 0 în gestul rugăciunii. Cát despre 
tol agul de staret, i-a căzut si el din mâna dreaptă, dar Ber 
nad L-a prins cu b: atul în care el se aflá acum. 

Între toate aceste detalii, ne atrage în mod special atenţia 
cel al cărţii care cade. Cum poate fi el explicat? La nivelul 
narațiunii, logica sa internă e evidentă: cartea cade pentru 
că a apărut Fecioara. La nivelul tradiției iconogratice acest 
detaliu este însă destul de socant, căci el răstoarnă radical 
relaţia de dependenţă dintre „carte“ si „viziune“. În prima 
scenă de lactatio atestată istoric (1l. 52), cartea era efectul 
darului înțelepciunii divine obținute gratie aláptárii mistice 
si, la rândul sáu, alăptarea era prezentată ca fiind canza cărți. 
În evolutia ulterioară a temei, binomul viziune-carte e 
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aproape întotdeauna prezent, chiar dacă sub forme diterite. 
O anumită ambiguitate apare deja spre sfârșitul secolului 
al XV-lea, când Martin Bernat îl reprezintă pe Bernard în 
actul alăptării mistice ținând în fata sa o carte deschisă pe care 
O atinge cu mâna stângă. Ambiguitatea privește insertia tem- 
poralá a acestei cărți. Este oare cartea „ce va să vină“ si deci 
o carte prin care — cum vola tradiţia — înţelepciunea dobán- 
dită prin har îşi va găsi realizarea efectivá ? Sau este o carte 
pe care tocmai o citea $1 care 1-a provocat, poate, viziunea ? 
Sau e pur și simplu o carte oarecare — faţă în fată cu intelep- 
ciunea divină — din a cărei lectură Bernard e întrerupt prin 
teofanie ? Dacă ţinem seama de inspiraţia evidentă din icono- 
gratia evanghelistilor, răspunsul nu e foarte dificil, fiind, de 
altfel, conform cu tradiţia însăși a iconogratiei bernardine: 
cartea așezată pe banchetă este cea în care avea să se concre- 
tizeze darul înțelepciunii divine, dobândită prin lactatio. 

În timp ce la Martin Bernat aceste chestiuni rămân oare- 
cum indecise, tabloul Maestrului toledan din secolul al XVI-lea 
(1l. 56) nu lasă nici o umbră de îndoială: „cartea cade când 
apare Fecioara“, şi această propoziţie nu face doar parte din 
logica narativă a tabloului, ci este și mesajul lui iconografic. 
Acest mesaj este probabil fructul unei recitiri a textului 
fondator: , ...sánii tài se umplu de un lapte abundent, mai 
bun decât vinul ştiinţei seculare...“ Dar trebuie să aşteptăm 
secolul al XVI-lea pentru a vedea în cartea care îl însoțește 
întotdeauna pe Bernard nu fructul unui nou discurs sacru, 
ci produsul decăzut al unei „științe anterioare teofanier”, 

Începând din acest moment si mai ales în secolul urmă- 
tor, viziunea (sau imaginea) suvoiului înţelepciunii divine 
va fi considerată ca un stimul al scrierii, dar în concurență 
directă cu instituția „cărții“ văzută ca depozitar al unei științe 
seculare. Asistăm astfel la evoluția unci teme iconogratice 
prin care se dedublează raportul dintre carte și viziune, ceea 
ce se remarcă de asemenea in misticismul contemporan. Doc- 
trina oficială a Bisericii Catolice nu e cu totul străină de 
această deturnare. Însuşi Paleotti încercase să demonstreze, 
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într-un întreg capitol al Discursul: său, că, dată fiind aptitu- 
dinea sa de comunicare directă, imaginea trebuie considerată 
ca mai veche, mai importantă si mai eficace decât scrierea.” 

Din această perspectivă tablourile consacrate temei alăp- 
tării mistice în cursul secolului al XVII-lea se dezvăluie în 
întreaga lor complexitate. Cel din 1647 al lui Angelo Nardi, 
de exemplu (il. 57), Aláptarea mistică a Sfântului Bernard, 
pare să fi fost fructul unei reinterpretări a iconografiei, pe 
de o parte, și al unei recitiri a textului de origine, pe de alta. 

Ni-l putem, aşadar, imagina pe Bernard apropiindu-se 
de altar „cu o inimă aridă si cáldicicá”, adâncindu-se într-o 
rugăciune profundă si, în fine, fiind dăruit cu gratie. E inte- 
resant de notat că nu suntem foarte departe de soluţiile 
furnizate de unii dintre pictorii secolului al XV-lea, precum 
Maestrul din Canapost (il. 55), deşi Nardi a înlocuit altarul 
animat printr-o adevărată apariţie barocă. Fapt încă și mai 
important, el a dispus cărţile, bastonul de staret si tiara în 
maniera unei „naturi moarte“ în partea dreaptă a pânzei. 
Simbolurile ştiinţei si cele ale puterii formează — ca să uti- 
lizám un cuvânt tare — o vanitas, reprezentată antitetic în 
raport cu „înțelepciunea divină“, al cărei dar miraculos este 
relatat în partea stângă a tabloului. 

În acest context, Alaptarea mistică pictată de Juan de Roelas 
între 1610 şi 1612 constituie un alt exemplu de o mare com- 
plexitate (il. 58). Miracolul este din nou inserat într-o nara- 
tiune a cárei traiectorie poate fi urmárità. Bernard se afla la 
pupitrul său citind când Fecioara și-a făcut apariția și lactatio 
a avut loc. Spaţiul acestei scene e dificil de definit, pentru 
că el are în același timp trăsăturile unui spaţiu interior și ale 
unui spaţiu exterior. Partea stângă e descrisă cu grijă ca un 
studiolo al unui om de litere. Vedem aici cărti în mai multe 
limbi, aranjate în ordine pe o etajeră, și se remarcă de ase- 
menea un folio deschis pe pupitru. 

Prezenta simbolului marial al florilor de crin si mai ales 
cea a unei icoane a Fecioarei cu Pruncul merită subliniate. 
E vorba de o imagine devotionalà al cărei rol e destul de clar. 


163 





57. Angelo Nardi, Alăptarea mistică a Sfântului Bernard, 
după 1619, ulei pe pânză, 265 x 200 cm, 


Mânăstirea Bernardinelor, Alcalá de Henares. 


S-ar putea chiar presupune că ea nu e cu totul străină de 
evenimentul care are loc în secţiunea dreaptă a imaginii. E 
ca și cum, dând curs unui mai timpuriu mecanism vizionar, 
icoana ar fi provocat apariția. În cadrul iconografiei alăp- 
tării mistice această soluţie e fără precedent. La Roclas laptele 
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nu provine din imaginea pe care Bernard o tine pe pupitru, 
pictorul preferă să pună în scenă o dublă prezenţă a Fecioarei: 
sub tormă de „icoană“ si sub formă de „viziune“. โอ อ ล ท ล tace 
parte dintr-un sistem de cunoaștere dobândită; viziunea, în 
schimb, e un fenomen care transgresează orice cunoaștere, 
precum si domeniul imaginilor materiale. Ea e o „superima- 
gine“, mai presus de toate imaginile. În tabloul lui Roelas, 
Bernard a părăsit spaţiul cunoașterii dobândite, pentru a 
venera, îngenuncheat, apariţia. Aceasta are toate semnalmen- 
tele unei viziuni „baroce“ ; e însoțită de un amplu aparat sce- 
nogratic, al cărei element principal este norul. Prezentarea 
extazului lui Bernard de către pictorul sevillan este remarcabilă. 
E ca si cum pictorul ar fi atintit un reflector natural asupra 
bustului, si mai ales asupra chipului sfântului. Privirea dată 
peste cap lasă să apară albul ochilor, iar gura intredeschisá 
e desenată cu atâta precizie, încât se discerne cu claritate 
locul în care jetul de lapte atinge buzele. 

Mai multi factori au concurat la acest efect. Motivele vizi- 
unii (extatice) si ale degustării (simbolice) provin, prin inter- 
mediul misticii cisterciene, din Psalmi: ,,Gustati si vedeţi ce 
bun este Domnul.*? În acelaşi timp, trebuie să repetám că, 
autenticitatea episodului alăptării mistice nefiind nici pe de- 
parte unanim acceptată, soluţia cea mai comodă consta fără 
îndoială în evitarea reprezentării unei alăptări fizice în favoa- 
rea uneia pur simbolice. Acestei posibile obiecţii, cei care 
susțineau sensul mistic si fizic al miracolului îi ráspundeau 
că Bernard băuse laptele Fecioarei nu numai cu „inima spiri- 
tuală“, ci si cu gura. E lesne de înțeles, în aceste condiții, inte- 
resul starețului spitalului cistercian din Sevilla, pentru care 
acest tablou fusese creat, faţă de demonstrarea faptului că 
lactatio a avut loc in spiritu et in carne.” 

Impresia că această operă a fost elaborată pornind de la 
o intenţie propagandistică foarte concretă si în acelaşi timp 
în contextul unei profunde meditații în jurul scrierilor lui 
Bernard de Clairvaux e confirmată de două detaliu. Este vorba, 
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întâi de toate, de toiagul de staret susţinut de un îngeras, 
în extremitatea dreaptă a tabloului, care străpunge masa de 
nori. Semn de putere, toiagul joacă în acest mod rolul de 
releu între registrele terestru şi celest. Dacă Nardi (il. 57) 
îndepărta toiagul de scena centrală pentru a accentua carac- 
terul neînsemnat al puterii în fata teofaniei, Roelas accentu- 
ează rolul său în reprezentare. Contactul între pământ si 
cer se face prin jetul de lapte (la stânga) si toiag (la dreapta). 

Trebuie să atragem atenţia asupra unui al doilea element, 
ulciorul de ceramică plasat între sfântul îngenuncheat și 
apariția Fecioarei. Cred că prezenţa lui se explică prin faptul 
că întregul tablou al lui Roelas se inspiră dintr-unul din cele 
mai cunoscute texte bernardine, Predica din duminica de 
după Înălţarea Fecioarei. Aici citim: 


Maria a venit să verse antidotul mântuirii asupra bărbatului și 
femeii în același timp. [...] Ea deschide tuturor oamenilor sânul 
mizericordiei, pentru ca toţi să primească plenitudinea: captivul 
mântuirea, bolnavul sănătatea, cel îndurerat consolarea, păcătosul 
iertarea, dreptul gratia. | ...] S-o urmăm deci pe Maria, frații mei, 
st să ne aruncăm la picioarele ei într-o rugă plină de devoțiune. 
[...] Hrănește-i azi pe săraci, Maica Noastră; si dă de băut din 
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vasul preaplin [...]. 


Astfel privit, tabloul lui Roelas se revelează ca o translare 
exactă a acestui text în imaginea pictată. Ulciorul e plasat 
în centrul tabloului. El este în același timp o metaforă 
marialà și un simbol al abundenței si caritàtii. Tabloul joacă 
astfel rolul unei „embleme“ pentru spitalul din Sevilla al Sfân- 
tului Bernard, căruia îi era destinat. El este purtătorul unui 
„misticism militant“ de care starețul acestei instituții nu era 
probabil străin. 

Dar tocmai din pricina caracterului său funcțional, această 
imagine este o foarte bună mărturie a manipulărilor cărora 
experienţa vizionară le-a fost supusă la începutul secolului 
al XVII-lea. Sfântul Bernard al lui Roelas (în care sunt tentat 
să văd un portret al stareţului spitalului cistercian din Sevilla 
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58. Juan de Roclas, Alăptarea mistică a Sfântului Bernard, 


1610-1612, ulei pe panza, 252 x 166 cm, 
Hospital de San Bernardo, Sevilla. 





in 1610) părăseşte colțul său de studiu, cărtile, lumea sa 
simbolică, pentru a primi învestitura directă a unei misiuni 
practice, aceea de a sluji drept intermediar între graţie și cei 
nevoiaşi. Două teme se îmbină în acest tablou: una perso- 
nală, alta publică. Aspectul teofanic este dublat pe de o parte 
de evidenţierea atributului puterii (toiagul) si, pe de altă 
parte, de cea a „binelui public“ (ulciorul). Pe scurt: Bernard 
e în același timp beneficiarul unei intelepciuni dobândite 
prin har, mai înaltă si mai importantă decât cea conținută 
în cărți, si administratorul unei autentice hrane sacre care 
se oteră celor nevoiaşi, în același timp în spiritu et in carne. 

E impresionant de observat felul în care, în a doua jumá- 


tate a secolului al XVII-lea, iconografia alăptării mistice se 


clarificá și se simplifica, vădind existența unei predilectii mani- 
teste pentru „viziune“ în raport cu „cartea“. Nu se cunosc, 
din păcate, circumstanțele în care a fost ce tabloul pe 
care Murillo l-a consacrat acestei teme (il. 59), dar este evi- 
dent cà el operează o inversiune iconografică între solutia 
lui Nardi (il. 57) si cea a lui Roclas (il. 58). El nu reprezintă 
scena predici (ca Nardi), nici pe cea a învestiturii (ca Roelas), 
ci preferá sá sublinieze aspectul mistic, personal al uniunii. 
El pástreazá ceva din traseul narativ al personajului din 
tabloul lui Roelas (spectatorul poate reconstitui cu usurintá 
momentul anterior scenei reprezentate, in care Bernard se 
afla așezat la pupitrul sáu, în stânga), dar renunţă la mesajul 
public, oficial, prezent la predecesorul sáu. El pare să fi 
preluat de la Nardi ideea „naturii moarte“ alcătuite din cărți 
si toiag, dar o integrează mult mai coerent în narațiune. În 
timp ce sfântul lui Nardi „uita“ în urma lui aceste obiecte 
din pricina iruptiei sacrului sub dubla sa formă (viziune/jet 
de lapte), la Murillo Bernard depune aceste obiecte la 
picioarele Fecioarei, în semn de omagiu și renunțare liber 
asumată. În fine, trebuie notat un demeni care se referă la 
strategia reprezentării vizionare, domeniu în care Murillo 
excela ca nimeni altul între contemporanii săi: Fecioara e 
pe cale să coboare, mantia sa flutură în bătaia vântului, dar 
picioarele ei n-au atins încă pământul. 
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59. Bartolomé Esteban Murillo, Aláptarea mistică a Sfântului Bernard, 
către 1660, ulei pe pânză, 311 x 249 cm, Musco del Prado, Madrid. 


În pofida acestei apropieri, reprezentată de o manieră 
aproape „cinematogratică“ în fata ochilor nostri, pictorul nu 
omite să sublinieze distanta (simbolică) între uman si divin: 
cl intercaleazá între Fecioară si sfânt un nor, obiect-diafragmá 
al cărui rol este de a relativiza vizibilitatea reală a evenimentului. 


Jetul de lapte trebuie să traverseze acest nor, urmând, de altfel, 


o traiectorie pe care Murillo a calculat-o cu mare precizie, 
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60. Bartolomé Esteban Murillo, Aláptarea misticá 
a Sfântului Bernard, detalu din il. 59. 


căci el marchează cu o claritate geometrică diagonala însăși 
a tabloului. 

Simplificarea iconogratică operată în celebrul tablou al 
lui Alonso Cano (il. 61) este încă si mai radicală. E poate 


prima dată când alăptarea mistică este în mod clar prezentată 
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61. Alonso Cano, Alăptarea mistică a Sfântului Berna 
câtre 1658-1660, ulei pe pânză, 267 x 185 cm, 
Museo del Prado, Madrid. 





rd. 


ca un eveniment intim, personal, secret. Toate obiectele care 
dominaseră, prin raportul lor dialectic, istoria acestei teme 
(carte, toiag etc.) au dispărut, pentru a lăsa loc reprezentării 
simple a alăptării mistice. Indiscretia spectatorului, intrac- 
tiunea vizuală, este tematizatá fără echivoc prin insertia unui 
personaj în colțul din stânga jos al tabloului. Nu voi insista 
asupra semnificației, funcţiei si precedentelor acestei figuri, 
dar as dori să subliniez un fapt important: acest martor 
indiscret e reprezentat ca și cum ar fi recunoscut imediat 
privilegiul care îi este acordat, de a asista la o teofanie; el 
îşi împreunează mâinile şi se roagă. Mai mult: el nu pare 
să-și adreseze rugăciunea Fecioarei făcătoare de minuni, ci 
lui Bernard, recunoscând astfel puterea sa de intercesor și 
rolul său de intermediar în comunicarea cu divinul. 

Bernard, în schimb, e în plin extaz. Unio mystica se 
realizează sub ochii nostri: sfântul „vede si gustă“ ; jetul 1-a 
atins gura si ochii fi sunt atintiti asupra statuii din care tàs- 
neste acesta (il. 62). 

Niciodată înainte de acest tablou n-am avut ocazia să 
vedem cu o asemenea claritate lactatio prin intermediul unei 
opere de artă. Cano s-a inspirat, fără îndoială, din varianta 
foarte contestată — a legendei bernardine, contorm căreia mira- 
colul alăptării mistice ar fi avut loc în biserica Saint-Vorles 
din Chátillon-sur-Seine. În momentul in care Bernard, care 
recita Ave Maris Stella în fata unei efigii a Mariei, pronunţă 
cu o fervoare ieșită din comun mostra te esse matrem, statuia 
se animă si trimite trei picături de lapte (în versiunile mai 
târzii un adevărat suvoi) spre buzele lui Bernard.“ Această 
legendă, ridiculizată mai ales de protestanti, se bucura de 
un anumit prestigiu în Spania, cum o demonstrează mai 
multe scrieri din secolul al XVII-lea si cum o atestă descrie- 
rea lui Ayala (v. infra). 

Cano isi concepe tabloul ca pe o mărturie directă a 


veracitàtii acestei naratiuni. El operează în acest fel o ultimă 
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62. Alonso Cano, Alăptarea mistică a Sfântului Bernard, 
detaliu din il. 61. 


metamortoză a mitului originar, transformând în spectacol 


istoria secretă ร 1 interioară a uniunii ezoterice. 


3. „O FAVOARE SINGULARA* 


In El Pintor cristiano Interián de Ayala revine cu insistenti 
asupra unei teme din iconografia Sfântului Bernard: 


El este pictat stánd in picioare intr-o postură plină de respect, în 
timp ce Isus Cristos răstignit pe cruce îl îmbrățișează cu bratul 
său drept. Originea acestor fapte nu trebuie considerată incertă, 
căci ele sunt relatate de mai multe surse, în majoritate moderne. 
Ele povestesc cum sfântul medita cu multă piosenie si varsa lacrimi 
abundente din pricina suferintei si Patimilor Domnului Nostru, 
si cum Isus Cristos l-a făcut să înțeleagă printr-o mișcare indicibilà 
st celestă că trebuie să vină mai aproape. După ce ferventul ado- 
rator s-a supus acestui ordin, Înţelepciunea încarnată, care îi iu- 


I * * b rr ‘è " 1*1 PA จ 
beste pe cerce o iubesc, i-a făcut o favoare singulará: eliberàndu-si 
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brațul drept, bătut în cute pe cruce, l-a îmbrățișat pe Bernard, ars 
în întregime de flăcările unei iubiri cvasidivine. Cu toate că nu 
cunosc originile acestui fel de a-l reprezenta în pictură, nu mă îndo- 
ese că el se inspiră dintr-o relatare veche pe care n-am putut s-o 


r - à j i i FA ^u 
citesc, desi am parcurs tot ce s-a scris despre viata acestui sfânt,” 


Cum se poate constata, descrierea iconografului abundă 
în comentarii intercalate privind originea si semnificația 
acestui episod. Există însă în textul său o tăcere care mi se 
pare mai mult decât elocventă: Ayala nu specifică dacă 
miracolul a avut loc in fata unui crucifix sculptat sau pictat 
sau dacă e vorba deo viziune imaginară. El vorbeşte de un 
dialog între Bernard si Cristos crucificat, înregistrează fer- 
voarea credinciosului si precizează invitația pe care 1-0 
adresează Cristos de-a se apropia, dar uită să ne spună de 
unde vin aceste cuvinte cu un continut atât de concret. În 
fine, pentru a trage o concluzie, există la Ayala o metafi- 
zică a imaginii care nu se îndepărtează de cea ilustrată în 
capitolul al treilea al acestei lucrări şi care şterge granitele 
între operă de artă, viziune și teofanie. Ea e cu atât mai 
grăitoare pentru situația specifică a artei spaniole, cu cât 
în celebrul său Discurs asupra imaginilor, pe care Ayala îl 
cunoștea cu certitudine, Gabriele Paleotti se pronuntase 
lapidar pe această temă: 


Citim despre marea devotiune si ardoare spirituală pe care Sfântul 
Bernard le-a conceput de mai multe ori in sine insusi in fata unor 
imagini ale Crucificatului.?” 

Solutia lui Paleotti se dovedeste absolut remar Cabla: ar- 
doarea spiritului e provocatà de o imagine si ea e tràità în 
interioritate. 

Ayala lasă in suspensie problema ,singularei favori” si 
se justifică, mi se pare, prin aluzia la caracterul incert al sur- 
selor scrise privind viaţa Sfântului Bernard. În realitate, 
mitul privitor la Amplexus este, ca si cel privitor la lactatio, 
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o transformare narativă, care are ca punct de plecare co- 
mentariile lui Bernard de Clairvaux la Cântarea Cántárilor. 
În a opta predică se poate citi, într-adevăr, următoarea excla 
matie: „Cât de bun esti, Doamne, cu sufletul care Te caută! 
Îi vii în întâmpinare, îl imbrátisezi, Te porti cu el ca Mirele, 
Tu, care esti Domnul lui [...]!“*% Acest comentariu ale 
goric devine curând o relatare biografică. Pasajul e de astă 
dată mult mai bine documentat decât în cazul alăptării 


misticc: 


Dom Ménard, odinioară abate de Mores, mânăstire învecinată 
cu Clairvaux, om de o mare pietate, a relatat prietenilor sai, ca 
si cum ar fi fost vorba de un altul. un fapt cu adevărat miraculos, 
care credem totuşi că 1 s-a întâmplat chiar lut. Cunosc pe cineva, 


spunea el, care | 


a zărit într-o bună zi pe Stântul Abate Bernard 
rugându-se într-o biserică, După ce s-a prosternat în fata alta 
rului, i-a apărut ca din pământ o cruce cu Mântuitorul, aşezată 
pe Jos. Preafericitul o adora si o imbrátisa cu ardoare. Atunci, 
Divina Maiestate, desprinzándu-si bratele bătute în cuie de extre 
mitátile crucii, păru să-l imbrátiseze pe supusul lui Dumnezeu 
51 să-l strângă la pieptul său. Călugărul, care contemplă o vreme 
aceasta scena, ramase CA paralizat din pr cina u nei intense emotii, 
incapabil să se miste si ca ieşit din fire. In fine, temându-se să 
nu-si ofenseze Părintele, dacă acesta și-ar fi dat seama cà a fost 
descoperit, el se retrase în tăcere, înțelegând că piosenia si viața 
acestui om sunt supraomeneşti.”? 

Scena descrisă în acest text este atât de tipică, încât ne 
dispensează aproape de orice comentariu: ea repetă, în esenti, 
scenariul voyeurist prezent (între altele) si în Viata lui 
Anton de Padova sau în Alăptarea mistică pictată de Alonso 
Cano (il. 61). 

E de altfel important de notat în acest context că încă 
din Evul Mediu ilustrațiile episodului ţineau seama de situa- 
tia originară descrisă mai sus, ceea ce nu era cazul pentru 
primele imagini ale Sfântului Anton cu Pruncul Isus sau 
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63. Scoala renana, Sfântul Berna ird imbrátisat de Cristos crite ificat, 
pagină de gradual din prima jumătate a secolului al XIV-lea 
(cod. U. 1 E, | fol. 195r), Badische 


| ande sbibliot hek, Karlsruhe. 
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pentru cele ale Alaptárii mistice. Se poate vedea, de pildă, 


într-o miniatură care provine dintr-un atelier din secolul 
al XIV-lea din regiunea Rinului superior (il. 63), în interio- 
rul unui „©“ majuscul, scena Amplexus, la care asistă cálu- 
gárul-martor. În marginea paginii, la dreapta, un alt călugăr 
artorului inte- 





si o călugăriță repetă gestul de ador 
erat. Textul care însoţeşte această miniatură ne ajută să întele- 
gem sensul de ansamblu al reprezentării: ca si Ménard (martor 
direct la Amplexus), călugărul si cálugárita care contemplà 
imaginea/relatarea evenimentului, ingenuncheati în mar 
ginea paginii, au recunoscut sanctitatea lui Bernard si îl 
invocă în calitate de intercesor pentru a obține gratia Dom- 
nului.“ Trebuie de asemenea subliniat, în pofida frecvenței 
topos-ului crucifixului animat în Evul Mediu, că nici textul 
Exordium Magnum, nici această miniatură care îl ilustrează 
fidel nu precizează că miracolul ar fi fost provocat de o operă 
de artă. 

lconogratul spaniol deja citat, Interián de Ayala, per- 
petucază această ambiguitate involuntară, chiar dacă între 
timp, în cele mai importante ,, Vieti ale sfinţilor“ publicate 
după Conciliul din Trento în Spania, in particular in Flos 
sanctorum de Pedro de Ribadeneira, se putea citi: 


Domnul îl pretuia în asa măsură pe Stântul Bernard, încât într-o 
zi, când acesta era îngenuncheat în fata Crucii, crucificatul își 
întinse braţul si îl puse pe el, imbrátisándu-l și mângâindu-l cu 
extraordinară iubire. Adâncit într-o dulceata inefabilà si o tăcere 
profundă, într-o Imbrátisare extrem de castă, el se unea cu Binele 


Suprem.” 


In tabloul consacrat de Francisco Ribalta acestei teme 


în jur de 1621—1625 (il. 64) se remarcă persistenta unei anu- 


me ambiguitàti în ce priveşte veritabilul obiect al experienţei 
extatice. Această operă, cu atâta îndreptàtire lăudată de când 
a fost descoperită în chilia starețului unei mânăstiri din 
| 


/alencia, nu se lasă în întregime descitrată: suntem în fata 
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une! viziuni imaginare sau în fata unui fenomen de animare 
a crucifixului ? Să reamintim că prin acest trompe-l’@il se 
conferea corpului crucificatului un grad de realitate accen- 
tuat $1 că aceasta era o metodă care fusese deja fructificată 
de artiștii spanioli în opere menite, prin caracterul lor 
iluzionist, să stabilească o comunicare directă, cvasifizicà, 
cu spectatorul (il. 21, 22, 23). Ambiguitatea din tabloul lui 
Ribalta e probabil voitá. 

Vedem aici, intr-un prim-plan extrem de accentuat, cru- 
cificatul, care se detaseazá pe fondul sumbru al tabloului, 
înclinându-și capul către Bernard, imbrátisándu-l cu ambele 
mâini, în timp ce acesta din urmă, într-o poză marcat exta- 
tica, răspunde imbrátisárii sprijinindu-si capul pe braţul 
drept al crucificatului. Cum linia solului rămâne invizibilă, 
incertitudinea creste. Ne-am putea tot atât de bine im agina 
că sfântul este în levitatie, sustinut de Cristos, $1 că Cristos 
a coborât de pe cruce susținut de Bernard. 

În imbrátisare, contrastul dintre corpul (aproape) nud 
al lui Cristos si corpul acoperit de robá al lui Bernard iese 
în evidenţă. Acest contrast are, fără îndoială, o valoare sim- 
bolică. Ca în multe din scenele uniunii mistice, divinitatea 
are ca atribut nuditatea sacră, în timp ce corpul piosului e 
ocultat de drapajul dens al vesmintelor.? Lumina care învă: 
luie ambele figuri în același halou tinde totusi să atenueze 
aceste contraste, uniticând modelajul trupurilor si subliniind 
apartenența lor la acelaşi nivel de realitate. Zonele de contact 
sunt tratate într-o manieră specială. E suficient să acordăm 
atenţie încrucișării braţelor şi poziţiei mâinilor în centrul 
tabloului. Întâlnirea lor, formând un X la nivelul părții infe- 
rioare a pântecului lui Cristos, poate fi interpretată ca un 
semn dublu: de contact si de cenzură în acelaşi timp. 

Lumina care unifică volumele celor două corpuri accen- 
tucază în schimb contrastul dintre chipul clasic, idealizat, 
misterios și umbrit al crucificatului si cel foarte individua- 
lizat, transparent si puternic luminat al lui Bernard. 
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64. Francisco Ribalta, Sfantul Bernard imbrátisandu-l pe Cristos 
crucificat, către 1621-1625, ulei pe pânză, 158 x 113 cm, 
Museo del Prado, Madrid. 
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Tema transportului extatic atinge aici punctul său cul- 
minant. Însăși noțiunea de „viziune“ e supusă unei evidente 
depășiri, căci, subliniind contactul corporal între cele două 
personaje, tabloul părăsește dialogul privirilor, mai precis, 
îl inversează. Cristos e cel care îl priveşte pe Bernard, nu 
Bernard pe Cristos. Există pentru asta o justificare, fără îndo- 
ială: Bernard închide ochii pentru a se bucura mai deplin 
de imbrátisarea sacră; „a fi privit“ de divinitate e un semn 
de favoare supremă. 

Am căuta în van motivul ochilor închiși în alte repre- 
zentări similare ale temei. Acest motiv pare să fie inventia 
personală a lui Ribalta, căci îl repetă într-o altă operă, înru- 
dită îndeaproape cu aceasta: Sfântul Francisc imbrátisán- 
du-l pe crucificat din muzeul de la Valencia (il. 65). Această 
inovaţie nu e însă scutită de dificultăți. Se stie că putin 
înaintea creării tabloului a izbucnit în Spania o adevărată 
polemică privind două moduri ale rugăciunii: rugăciunea 
cu ochii deschiși si rugăciunea cu ochii inchisi.? Cea de-a 
doua a fost declarată puţin recomandabilă, căci îl izola pe 
pios de comunitate, favorizând aprofundarea personală a 
experiențelor mistice. Găsim, de altfel, o mică fenomeno- 
logie a extazului la Tereza din Ávila, care descrie o situaţie 
foarte apropiată de cea reprezentată în tablourile lui Ribalta 
(il. 64 si 65): 


Fund sufletul în căutarea lui Dumnezeu, el simte cu o mare des- 
fătare o sfársealà atât de mare, încât i se taie respiraţia şi-l părăsesc 
toate forțele materiale, astfel încât, dacă nu e cu mare chin, nu 
poate nici mâinile să-și miste; ochii i se închid farà voia lui sau, 
dacă îi tine deschişi, nu vede mai nimic cu ei [...].?* 

E greu să decidem care va fi fost ponderea acestei dez- 
bateri asupra tablourilor lui Ribalta, dar e clar că în aceste 
opere el accentuează transa extatică a personajului si carac- 
terul interior al experienţei la care se asistă. Dar este oare 
vorba cu adevărat doar de o „experienţă interioară“ sau ar 
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65. Francisco Ribalta, Sfântul Francisc imbrátisandu-l 
pe Cristos crucificat, către 1620, ulei pe pânză, 228 x 167 cm, 
Museo Provincial de Bellas Artes, Valencia. 
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trebui mai degrabă să vorbim despre o „experienţă inte- 


riorizatá" ? Se petrece această scenă pe un plan pur imaginar 


sau este ca o realitate 77 spiritu et in carne? 

Focalizarea directă, crudă, aleasă de Ribalta face balanta 
să încline către a doua soluţie. Un alt element, in aparenţă 
secundar, întăreşte această lectură. E vorba de prezenta, 
astăzi aproape invizibilă, a siluetelor a doi martori. pierdute 
în umbra profundă a tabloului. Aceste personaje, care reiau 
tunctia narativă a călugărului Ménard din relatarea originară, 
privesc fix către spectator, atrăgându-i în acest fel atenţia 
asupra propriei sale insertii în scenariul vizual. Îl vedem. 
așadar, pe Sfântul Bernard expus în fata ochilor nostri, 
„într-o imbrátisare extrem de castă, unindu-se cu Binele 
Suprem“ (Ribadeneira), „pe punctul de a se topi de o iubire 
cvasidivină“ (Ayala). 

Un tablou indiscret, fără îndoială! 


VII 
CORPUL VAZATOR 


Simularea extazului era desemnată în Spania în secolele 
al XVI-lea și al XVII-lea prin expresia „a adopta poze si 
posturi“ (hacer visages y meneos). O „iluminată“ (alum- 
brada) din Valencia — un exemplu între altele — a fost con- 
damnată în 1582 pentru că obișnuia să se arate în public 
„schimonosindu-se şi adoptând tot felul de atitudini ca să 
facă să se creadă că e vizitată de spirite si se află în stare de 
exaltare*!. Această condamnare e foarte semnificativă. Ea 
nu priveşte o experienţă mistică autentică, ci una falsă: „repre- 
zentarea“, mimarea ei. Posibilitatea de a copia, de a mima 
extazul nu era însă decât o consecintă a manifestării lui exte- 
rioare, manifestare ale cărei date erau codificabile, în pofida 
caracterului său intim si personal. luminata din Valencia 
(la fel ca multe altele) a fost deci condamnată nu pentru că 
a avut o experienţă mistică, ci tocmai pentru că n-a avut-o, 
dar i-a utilizat, cu toate acestea, limbajul. 

Extazul fusese deja descris în numeroase rânduri, de pildă 
în Al treilea abecedar al lui Francisco de Osuna, carte de 
căpătâi a tuturor misticilor spanioli.” Există, pe de altă parte, 
o tradiţie a criticii exteriorizării extazului, care însoțește 
constituirea limbajului corporal al experienţei mistice. Una 
dintre expresiile cele mai ironice ale acestei critici datează 


din Evul Mediu: 


Numeroase si surprinzătoare practici se pot găsi printre cel care 
P p gas1 E 


se află prada iluziei acestei false lucrări [...]. Unii îşi dau ochii 
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peste cap ca niste berbeci dusi la tăiere care au fost loviti in frunte, 
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intre gest (gestas) văzut ca practică licità a comunicării si ges- 


ticulatie (gesticulatio) ca exagerare abuzivá a acestei prac- 
tici.* Această tensiune traversează întregul Ev Mediu si zorii 
epocii moderne, pentru a ajunge, în fine, la situatia extremă 
în care se alungă din exerciţiul rugăciunii nu doar gesticulatia 
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semne ale crucn, mişcări sau poze ale chipului, ochilor, capului 


sau miinilor.” 


Caracterul extrem al acestei solutii e interesant, întrucât 
pune problema gesturilor în termeni de utilitate. Pasajul citat 
nu cenzurează gestul, nici nu-l ridiculizează, ci declară lipsa 
lui de functionalitate în raport cu telurile rugăciunii. 

Nu dispunem încă de un studiu de sinteză consacrat 
limbajului corporal în exercițiul mistic, în practica vizionari 
sau pur și simplu în mistica spaniolă a Contrareformei, si 
paginile ce urmează nu pot în nici un caz suplini această 
lacună. Ele au un scop mult mai limitat, si anume să arunce 
o privire asupra reprezentării figurative a experientei mistice 
si vizionare. E vorba deci de o cercetare care vizează carac- 
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terul reprezentativ al gestului în pictură. Pentru a fi ma 
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explicit, intrebarea la care imi propun sá ráspund este aceasta: 
dacă gestica extaticá este un limbaj, cum functioncaza el în 
cadrul reprezentării figurative a acestei experienţe? Pro 

blema noastră va fi deci mai puţin să discernem gesturile 
„false“, abuzive“, „utile sau inutile“ în vederea unei rugá- 
ciuni perfecte, cât să evidentiem codul figurativ utilizat si 
mesajul avut în vedere prin reprezentarea acestei gestici. În 
ultimă instanţă, nc găsim în fata unei probleme de repre- 
zentare, ca aceea deja menţionată la începutul acestui capitol. 
Cu diferenţa că picturile (spre deosebire de iluminata simu- 
latoare demascată la Valencia) îşi declară de la bun început 
statutul de reprezentare si că efortul nostru nu va fi, în con- 
secintà, comparabil cu un proces vizând stabilirea „ade 

vărului“, ci mai degrabă cu o cercetare vizând stabilirea 


coordonatelor unc] „arte a simulării“. 





a, INCA 


Or, o asttel de artă exista deja în cultura occidenta 


din Renastere, când Leon Battista Alberti — în textul sáu fon- 


dator, Despre pictură (1435) — conferá corpului, limbajului 


său şi reprezentării acestui limbaj un loc esenţial în reto 


rica naratiunii pictate: 


Istoria va mişca sutletele spectatorilor când oamenii reprezentati 
In ea își vor manitesta în mod toarte vizibil miscarile sutletului. 
[...] St aceste mişcări ale sufletului se cunosc prin mișcările 


corpului m" 


În epoca Contraretormei, paradigma storie albertiene 
functionează încă perfect si limbajul gestual este una dintre 
axele ei detinitorii. El trebuie să corespundă, prin claritatea 
sa, telurilor retorice ale imagini: ,,...gesturile trebuie expri- 
mate astfel încât chiar și un ignorant să le poată întelege.“7 

Ceca ce pictorii Contrareformei sunt chemati să facă, în 
cazul unei picturi reprezentând o experienţă vizionară, nu 
se îndepărtează de aceste imperative de bază. El trebuie să 


reprezinte O acțiune (în acest caz, un dialog între om si sacru) 
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ȘI s-o expună spectatorului. Dificultatea (si — as adăuga — 
interesul) unei relatări vizionare constă tocmai în caracterul 
său secundar: un om comunică (încearcă să comunice) cu 
sacrul. Tabloul comunică (încearcă să comunice) această 
experiență spectatorului. Tabloul vizionar este, cel mai ade- 
sea, O storia cu un singur personaj, surprins într-o stare de 
comunicare intensă cu „diferența“. Dacă diferența sacră, 
plasată îndeobşte în registrul superior al tabloului, poate fi 
văzută ca o historia de aire, pentru a relua frumoasa formulă 
a lui Pacheco, în registrul inferior al tabloului acţionează 
cel pe care l-am desemnat ca „personaj introductor“. Acesta 
„vede“ si ne transmite viziunea sa. E timpul să ne ocupăm 
un pic de el, fără a uita că joacă un joc dublu, căci corpul 
său se supune unei duble retorici: cea a extazului ca expe- 
rientá-limitá si cea a situaţiei de „reprezentare“ a extazului, 
pe care tabloul i-o impune. 


|, CHIPURI 


Trupul celui drept va fi bine proportionat, părul său va fi închis 
la culoare si lung, ochii mari, sublimi si proeminenti, strálucitori 
si umezi, cercurile pupilelor vor fi egale, cel inferior, care incon- 
joará pupila, va fi subțire si negru, cel superior înflăcărat. Pleoapele 
vor fi grele, fruntea largă spre tâmple, care vor fi înalte. Nasul 
va fi mare sau lung, nu prea gros, nici prea dilatat. Urechile vor 
fi potrivite și pătrate, gura potrivită, mai degrabă mare decât mică, 
picioarele potrivite si bine articulate, mișcările virile și generoase, 
indemánatice $1 moderate, severe, calme si dulci, concentrate si 
ca absorbite de ele însele." 

Acesta este portretul-robot pe care îl face Carducho per- 
sonajului nostru. Textul e clar, dar necesită totuşi un scurt 
comentariu. Vorbind despre „trupul celui drept“, Carducho 
consacră opt rânduri, dintr-un total de douăsprezece, ca- 
pului. Dintre aceste opt rânduri, jumătate sunt rezervate 
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66. Antonio de Pereda (?), Studiu de capete, secolul al XVII-lea, 
ulei pe pânză, 24 x 35 cm, Instituto Valencia de Don Juan, Madrid. 


ochilor, celelalte părți ale capului fiind doar amintite într-un 
rapid catalog. După ce vorbeste despre cap si descrie forma 
ideală a gurii „celui drept“, Carducho trece imediat la... pi- 
cioarele lui. Restul corpului — braţele, mâinile, trunchiul — 
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pare să se fi eclipsat dintr-odată, si nu beneficiază de un trata- 
ment explicit. Carducho subintelege totusi aceste párti: ele 
sunt prezentate (fără a hi numite) in descrierea/caracterizarea 
„mișcărilor“ (movimientos). În fine, două remarci margi- 
nale: prima priveste caracterul evident discriminatoriu al 
acestui text, care subliniază „masculinitatea“ corpului pio- 
sului; a doua priveşte ultimele cuvinte ale frazei citate, care 
sugerează că acest portret este într-adevăr cel al unui »per- 
sonaj introductor” în stare de meditaţie. 

Portretul acestui personaj, codificat de Carducho, cores- 


punde destul de bine cu ceea ce se stie despre practica artis- 
ticá spaniolă din secolul al XVII-lea. Intr-un frumos studiu 
de capete al lui Antonio de Pereda (sau al unui pictor foarte 
apropiat lui), recunoaştem, într-adevăr, rezultatul unor cer- 
cetări în jurul fizionomiei „celui drept“ (il. 66). Este vorba 
de capete de bărbați plutind în spatiul neutru al acestei ima- 
gini, separate de corpurile lor, dar — fapt semnificativ — 
indicând cu claritate angajarea lor într-o mișcare particulară. 
Dintre cele patru capete, două îşi îndreaptă privirea în sus. 
Ele aparțin, fără îndoială, unor vizionari si se caracterizează 
prin ceea ce Francisco de Hollanda desemnase — încă în 
secolul precedent — ca „ochi înaltati si uitaţi în contemplare 
(ojos elevados y olvidados en su contemplacion ).? 

Acclasi Francisco de Hollanda, care consacrá pagini foarte 
importante realizării ochilor, atrage atenţia asupra fortei expre- 
sive a spráncenelor care, spune el, sunt adevărate „semne“ în 
cadrul sistemului expresiv al persoane! (cuvântul „persoană 
fiind aici de înţeles în sensul său originar, cel de „mască“ ),10 
Acest ultim aspect nu pare să-l fi interesat pe Carducho, care 
nu pomenește sprâncenele în pasajul citat, dar el n-a fost negli- 
jat de Antonio de Pereda, care subliniază valoarea de racord 
a sprâncenelor în raport cu ansamblul chipului. 

Cel mai important studiu al formei ochilor este cel al lui 
Jusepe de Ribera. Pictorul spaniol, activ, cum se stie, la Neapole, 
ne-a lăsat o gravură reprezentând exclusiv ochi, destinată 
probabil să facă parte dintr-un manual de pictură (il. 67). 
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67. Jusepe de Ribera, Studiu de ochi, 1622, gravură, 


LA 


Graphische Sammlung Albertina, Viena. 


Vázuti din faţă, pe trei sferturi si din profil, ochii lui Ribera 
sunt elemente izolate ale unei naratiuni invizibile sau ele- 
mente de integrat într-o naraţiune posibilă. Este motivul 
pentru care îşi revelează funcţia retorică până si în absenţa 
corpurilor. Cel puţin trei dintre aceşti ochi-model sunt, 
pentru a relua expresia lui de Hollanda, „ochi ináltati", adică 
ochi al căror context adecvat este tabloul vizionar. Fără chip, 
fără corp, fără istorie, ei sunt de asemenea fără sex. Această 
ultimă remarcă ar putea părea abuzivă sau pur si simplu 
inutilă. La ce bun să punem această problemă ? Cred însă că 
remarcând caracterul asexuat al ochilor lui Ribera (mai ales 
prin comparaţie cu capetele puternic sexualizate ale lui Anto- 
nio de Pereda) înţelegem mai bine caracterul lor „exemplar“, 
precum si tradiţia căreia îi aparţine gravura lui. 

Să reamintim aici caracterul inaugural al Sfintei Cecilia 
de Rafael (îl. 3 şi 68). Să reamintim, de asemenea, asertiu- 
nea lui Vasari, pentru care „chipul ei reflectă transportul 
extatic“!!. Această constatare echivalează cu recunoașterea 
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68. Rafael, Sfánta Cecilia, detaliu din il. 
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69. Gian Lorenzo Bernini, Sufletul preafericit, câtre 1620, 
marmură, Palazzo di Spagna, Roma. 


caracterului exemplar al chipului (feminin) al Ceciliei. Vasari 
nu vorbeşte de tradiţia care se află — la rândul ei — în spatele 
acestui cap, în special de moştenirea lui Perugino. "Tăcerea 
lui e semnificativă, pentru că e determinata de intenţia gene- 
rală a Vietilor sale, aceea de a-l promova pe Rafael ca etalon 
autosuficient al artei. 

Pentru istoriograf (si pentru pictorii de mai târziu), capul 
Sfintei Cecilia avea deci să fie „încarnarea extazului“ sau. 
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pentru a fi mai precis, chipul Ceciliei, cu ochii dati peste 
cap, va fi considerat manitestarea vizibilă a „sufletului în 
extaz“. Pasul decisiv va fi săvârşit în secolul următor. Pentru 
Bernini, Sufletul preafericit va fi... un cap (il. 69). 

Nu se va sublinia niciodată îndeajuns importanța retorică 
a acestei operații, care înlocuiește interiorul prin exterior, 
„sufletul“ prin „cap“ și care operează, prin această substi- 
tutie, un racursi fără precedent al corpului. Sufletul preafe- 
ricit al lui Bernini apare atunci ca fructul unui decupaj foarte 
atent al capului sfintei lui Rafael: Bernini a șters corpul 
Ceciliei, urmând linia decolteului atât de grijuliu trasată de 
Ratael. Feminitatea (sau trebuie oare să vorbim mai degrabă 
de un caracter „angelic“ ?) acestui cap provine probabil din 
genul însuși al cuvântului „suflet“ (anima), ceea ce nu-l va 
împiedica de altfel pe Bernini să-i masculinizeze trăsăturile 
în capul reprezentând Sufletul damnat." 

[n cadrul celei mai importante tentative de sistematizare 
si codificare generală a expresiilor, cea a lui Charles Le Brun, 


operația de neutralizare a chipului-etalon e încheiată. Gravu- 


» " F ^ T = 
rile care însoțesc a sa Méthode pour apprendre à dessiner 


les passions (1667—1668) arată exclusiv capete; adesea, chiar 
și părul a fost eliminat. E ca și cum Le Brun ar îi propus 
un catalog de „măști“ androgine, invitându-i pe pictori să 
„monteze“ pe ele atributele lipsá. Acest „catalog“ se prezintă 
sub forma unei naratiuni în care chipurile se modifică fără 
încetare.!* De pildă Extazul (il. 70) — „pasiunea Sutletu- 
lui“, care ne interesează cel mai mult aici — corespunde 
„extazului“ lui Rafael/Vasari și nu e decât o verigă a unui 
lant sau un moment al unui proces în care Admiratia si Vene- 


ratia o precedă: 


= joli i I E A ' 
Dacă Admiratia e provocată de un obiect care se află mai presus 
de cunoasterea sufletului, cum e puterea sau maretia lui Dumne- 


| 


zeu, atunci atitudinile de Admiratie si Veneratie sunt diferite de 
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"Ta 


- 
O 


. Charles Le Brun, Extazul, lustratie pentru 


Méthode pour appre ndre à dessiner les passions 


Cabinet des dessins (G. M. 6468), Louvre. 





1 1 Es muţi NT x E Xl. 
cele precedente, caci capul va fi înclinar de partea mimi, 1 
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sprancernceic ndicate เท sus, S1 LOL asd pupila. 


Capul inclinat cum am spus pare sá 


sufletului. 


del lacrima! 
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C, Cl ridicate spre cer, parana ca se 





indice înjosirea 





ว อ ท โช น a descoperi ceea ce sufletul nu poate cunoaste. Gura e 
] 


întredeschisă, cu colturile un pic ridicate, ceea ce dov 'edeste un 
14 


fel de E xtaz. 

Le Brun încearcă sá codifice o întreagă tradiţie de travaliu 
tiziognomonic, care debutează cu arta Renaşterii italiene si 
atinge prin „Metoda“ sa stadiul ambiguu de „manual“. „Sis- 
temul Le Brun“ ne poate totuşi asista în tentativa de a inte- 
lege retorica chipului într-un caz particular ca acela al artei 
spaniole a secolului al XVII-le ca, în măsura în care îl vedem 
ca pe sinteza unei întregi tradiţii si, pe c de altă parte, în 
măsura în care considerăm arta spaniolă un caz particulas 
în interiorul acestei tradiţii. În acest context, pictorul care 
ne poate instrui cel mai bine este Jusepe de Ribera. Formatia 
sa italiană l-a familiarizat fără îndoială cu sursele înse și ale 
cunoașterii fiziognomonice, pe care Le Brun avea să le codi- 
fice abia câțiva ani mai târziu. Să privim, asadar, tabloul său 
Cainta Sfântului Petru (il. 71). 

Confruntànd această pictură cu gravura lui Le Brun pen- 
tru Extaz, e imposibil să nu remarcăm asemănările. Si e sufi- 
cient să citim (sau să recitim) textul care însoțește gravura, 
pentru a dobândi o descriere analitică exhaustivă a modal 
in care Ribera a reprezentat chipul Sfántului Petru. Cum 
trebuie explicate aceste asemănări ? O primă exp icaţie a fost 
dej a sugerata: Le Brun realizează o y EXTT actie“ 51 o tradu- 
cere într-un „limbaj general“ a unei tradiţii í în care este inclus 
și Sfântul Petru al lui Ribera. Pentru a reprezenta Extazul 
se recurge la un „cap' atemporal, asexuat, fără legáturá cu 
o narațiune particulară. Sfântul Petru al lui Ribera, dim- 
potrivá, este cazul particular al acestei imagini sinoptice: el 
are O vârstă, un sex ŞI O istorie, 

Are în plus, si din nou în raport cu Extazul lui Le Brun, 
ceca ce acesta nu are: un corp, brațe, mâini. Limbajul lor îl 
completează pe cel al chipului Mâna stângă (ca și privirea) 
se adresează prin mișcarea ei ascensionalá Divinitátii invizi- 
bile, în timp ce dreapta indică polul inferior al acestui di. alog, 
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|. Jusepe de Ribera, Cdinta Sfântului Petru, către 1630, ulei p 
pânză, 126 x 97 cm, The Art Institute, Chica: 20, 


invizibil si el: sufletul păcătos al personajului. Acest gest era 
deja recunoscut ca aparținând discursului corporal al căintei: 


[...] Ori de câte ori omul cade într-un păcat sau într-o lipsă anu- 


me, să-și pună mâna pe piept, cu părere de rău că a căzut; lucru 


195 


care se poate face chiar în fata mai multora, fără ca acestia să-si 
[^ 


dea seama ce face. [... 

Voi reveni mai târziu la valoarea expresivă atât de evi- 
dentă a acestui gest. Trebuie pentru moment să încercăm 
să răspundem la o întrebare imposibil de ocolit. Tabloul lui 
Ribera reprezintă într-adevăr o scenă de „extaz“, asa cum 
s-ar putea crede pornind de la numeroasele asemănări cu 
figura lui Le Brun? Cu siguranţă nu în sensul direct al terme- 
nului. Petru n-a făcut decât să se adreseze cerului, înjghebând 
un di alog cu invizibilul SI „într etinàndu: -se* cu divinitatea. 
El nu e tocmai „în extaz“, ci în stare de comunicare cu un 
dincolo. Acest dincolo se găseşte, ca să spunem asa, „în afara 
cadrului“. El rămâne ascuns spectatorului, în timp ce Petru 
îl vede, probabil. Comparatia între tabloul lui Ribera (pictat 
către 1630) și „metoda“ lui Le Brun (publicată în 1667-1668) 
ne sugerează două observaţii. 

Prima priveşte simplificarea comportamentului figurii 
umane în sistematizarea lui Le Brun: figura e izolată de orice 
context ร 1 mesajul ei e schematizat. A doua are o legătură 
directă cu experienţa lui Ribera, experienţă reductivă la rân- 
dul ei, de vreme ce ea nu prezintă decât un , „personaj intro- 
ductor“, lăsând astfel în afara reprezentării atât o parte 
evidentă a corpului său, cât şi scena în care are loc acțiunea 
si — element încă si mai important — obiectul însuşi al „intro- 
ducerii“ : ceca ce se află „dincolo“ 

„Metoda“ lui Ribera merită întreaga noastră atenţie. E 
ca si cum pictorul ar figura scenarii vizionare fără viziuni, 
exclusiv prin focalizarea asupra figurii vizionarului. Această 
metodă este fără îndoială îndatorată redescoperirii repre- 
zentării de mezze figure, utilizate de Caravaggio si in dez- 
voltarea ulterioará a acestui gen de picturá in arta occidentalà. 
Nu e locul să insistám aici asupra acestui proces, atât de com- 
plex şi de important pentru noțiunea însăși de imagine iras 
tivă în secolul al XVII-lea, dar găsesc oportun să precizez 
locul pe care îl ocupă Ribera în această evoluție. Fără îndoială, 
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72. Jusepe de Ribera, Sfântul Andrei, către 1620, ulei pe pânză, 
136 x 112 cm, Quadreria dei Girolamini, Neapole e. 


pictorul spaniol are o predilectie pentru un tip particular 
de istorii cu mezze figure: istorii cu un personaj unic, în 
situație de comunicare vizuală şi/sau gestuală cu o realitate 
superioară care depăşeşte limitele reprezentării. Ribera evită 
astfel un întreg registru de probleme privind reprezentarea 
a ceea ce e „dincolo“, abordate în capitolele anterioare ale 
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prezentei cărți („scene aeriene“, nori, perspective aberante 
etc.). Lumea de dincolo este totuşi prezentă retoric, sub 
forma unei imense elipse. În pofida eliziunii sale, sacrul este 
„captat“ de tablou și retransmis spectatorului exclusiv prin 
efectul de „oglindă a sufletului“ pe care îl capătă chipurile 
lui Ribera. 

Uneori elipsa nu operează de una singură; este, de pildă, 
cazul tabloului reprezentându-l pe Sfântul Andrei (il. 72).16 
Ca și Sfântul Petru în tabloul analizat mai sus, Sfântul 
Andrei își înalță capul, privește către depărtări şi iniţiază 
un dialog cu transcendenta. Aceasta — si aici e noutatea 
lucrării — îi răspunde. În comparaţie cu alte tablouri cu 
mezze figure de Ribera, asistăm, cu Sfântul Andrei, la o 
pătrundere a ceea ce e „dincolo“ sub forma unei ample raze 
de lumină în câmpul tabloului. Este vorba cu adevărat de 
o manifestare directă — dar simbolică — a sacrului. Ea e de- 
monstrată indiscutabil prin efectul acestei raze asupra chi- 
pului lui Andrei; efect contradictoriu, dar semnificativ: raza 
nu-l luminează, ci, dimpotrivă, aruncă o umbră asupra lui. 
Explicaţia este că această rază nu reprezintă defel lumina 
fizică, ci simbolizează o „altă lumină“. Elipsa face loc oxi- 
moronului, căci lumina pătrunde în tablou sub forma unei 
„raze întunecate“ (rayo de tiniebla al misticilor).!7 

O altă operă a lui Ribera aduce lămuriri suplimentare 
cu privire la reprezentarea personajului introductor în tablo- 
urile eliptice (il. 73). Din pricina unor detalii iconografice, 
acest tablou este identificat ca Sfânta Maria Egipteanca. Ne 
putem totuși permite o mică glumă si presupune că el repre- 
zintă una dintre nenumăratele „iluminate“ al căror mod de 
viaţă ingrijora atât de mult autoritatea ecleziastică a epocii 
(această ipoteză e foarte improbabilă, căci o astfel de „prea- 
fericită“ [beata] n-ar fi beneficiat niciodată de omagiul unui 
tablou de asemenea dimensiuni). Presupunând că e vorba 
totuși de o beata (ceea ce nu este), ea ar fi trebuit să fie sur- 
prinsă de pictor în timp ce se „schimonosea“. Dacă însă 
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acceptăm că tabloul o reprezintă pe Maria Egipteanca — ceea 


ce e mult mai înţelept —, îi acordăm implicit caracterul unei 
reprezentări retoric codificate. Pentru o imagine cu un impact 
indiscutabil asupra spectatorului, codul e tără îndoială bine 
ascuns de pictor. 

Vedem, așadar, o femeie în zdrente, așezată la o masă 
pe care se află un craniu si o bucată de pâine. Pe aceeași masă 
femeia îşi sprijină mâinile împreunate, în timp ce îşi înalță 
capul şi își îndreaptă ochii în sus. Nu există vreo „rază întu- 
necatá”, dar ochii máriti ai Mariei indică scrutarea departà- 
rilor. Vede ea ceva, nu vede nimic? Întrebarea rămâne fără 
răspuns. Examinând modelele codificate ale acestei figuri, ne 
izbim de câteva dificultăți. Ea nu urmează direct traiectoria 
pe care se înscrie Sufletul preafericit al lui Bernini (il. 69) 
si în care se va insera mai târziu Extazul lui Le Brun (il. 70). 
Se constată însă cà Ribera dezvoltă aici iscusinta sa privind 
reprezentarea ochilor dati peste cap, căci Maria e o exacer- 
bare a modelului care figurează în ultima poziţie, la dreapta, 
în primul sir din gravura sa cu exemple (il. 67). 

Putem detecta, de asemenea, o anumită concordanță cu 
modelul „omului drept“ al lui Carducho (care avea să devină 
mai târziu, la Palomino, „omul pios"): ochii „mari, sublimi 
si proeminenți, strálucitor si umezi“, „nasul mare“, „gura 
potrivită, mai degrabă mare decât mică“.!* Toate astea nu 
ne aduc prea mult, căci asemenea trăsături pot spune ceva 
despre caracterul personajului, dar nu ne dau o soluție în 
privinţa conţinutului istoriei reprezentate sau, mal precis, 
în privinţa „pasiunii sufletului“ care îl ocupă. Această pasi- 
une poate fi paralelă cu „extazul“, dar nu identică cu el. 

Îl vedem în consecință pe Ribera ca fiind în căutarea unei 
soluții mai dramatice decât „extazul“ pentru a reprezenta 
confruntarea cu sacrul. E o modalitate pe care o găsim aici 
în stadiul ei embrionar, dar care avea să fie codificată în a 
doua jumătate a secolului în pasiunea Veneratiei (1l. 74): 
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75. Jusepe de Ribera, Sfánta Maria Egipteanca, 1651, 
ulei pe pânză, 88 x 71 cm, Museo Civico Gaetano 
Filangieri, Neapole. 
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74. Charles Le Brun, 
Veneratia, ilustrate 
pentru Methode 
ponr appre ndre 
à dessiner les 
passions 
(ed. Amsterdam, 


1702). 





[...] sprâncenele vor ti coborâte | ...] si chipul va fi si el inclinat, dar 
pupilele vor pàrea mai ridicate sub spráncene, gura va fi între- 
deschisă si colțurile trase, un pic căzute [...]. Această coborâre 
a sprâncenelor si a gurii indică supunerea si respectul sufletului 
faţă de un obiect pe care il crede deasupra ei; pupila ridicată pare 
să marcheze elevația obiectului pe care îl priveşte, și despre care 


4 iw ห ง E 
ste CA c demn de venerație. 


Trebuie să ne ferim totuși să vedem tablourile lui Ribera 
ca pe nişte opere didactice, având drept scop expunerea 
codificată a diferitelor atitudini extatice. Spre deosebire de 
figurile-mascá ale lui Le Brun, tablourile lui Ribera sunt 
mininaratiuni. Chiar dacă reprezentat doar in parte, corpul 
participă deplin, declanșând un al doilea discurs alături de 
cel al chipului, care trebuie abordat și el ca mijloc de repre- 
zentare: discursul gestual. 
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2. POSTURI/ „POZE“ 


Într-o carte publicată la Lisabona în 1563, Francisco de 
Monzón relatează cazul foarte instructiv al unei femei capa- 
bile să redea, exclusiv prin intermediul limbajului corporal 
cele opt postüri ilustrând Patimile lui Isus Cristos: 


* 


[...] fără să scoată un cuvânt si fără să-și miște buzele, ea făcea 
diterite gesturi si mişcări exterioare care erau un semn trimițând 
la diferitele gânduri si afecte ale spiritului care provocau amin- 
titele mișcări ale corpului. Și uneori plângea sau își arăta bucuria 
sau suspina si înălța ochii spre cer, lăsa să i se ghicească frica sau 


m Li A 
se liniștea cu un efort vizibil.? 


Ea nu povesteşte „patimile“, ci exteriorizeazá »pátimirile 
sale“, suferinţa sa în fata imaginilor. 

E un exemplu interesant, căci dezvăluie rolul corpului în 
comunicarea mistică. Acesta capătă dintr-odată o impor- 
tantà îndeobște refuzată de cultura creștină, care îl oprima 
sau ignora sistematic. Dar nu trebuie să ne facem iluzii: 
corpul devine interesant si functional numai in másura in 
care este un instrument al exteriorizării sufletului?! si cu 
condiţia ca această exteriorizare să se manifeste ea însăşi ca 
suferință.” În a sa fenomenologie a corpului mistic, Fran- 
cisco de Osuna pare să adere, ca si alti teoreticieni ai picturii, 
la acest punct de vedere: 


DEVOTIUNEA: în genunchi, cu mâinile împreunate sau ridi- 
cate către cer, ori la înălțimea pieptului, cu capul ridicat, ochii 
ináltati scáldati în lacrimi sau plini de bucurie, ori cu capul plecat 
și ochii închiși [...] gâtul întotdeauna răsucit, mâinile cu degetele 
împletite, uneori prosternat direct pe pământ sau foarte înclinat, 
cu chipul aproape atingând pământul, umerii strânși si alte acțiuni, 
potrivit emotici credinciosului, care se poate ruga, poate face o 
otrandă, poate fi trist, vesel, în admiratie, căci e loc pentru toate 


A . 73 
ACESICa in pietate. 
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Textul lui Carducho este destul de diferit de cele ale lui 
Monzón sau Osuna. Osuna prezintă efectele extazului asupra 
corpului ( „pasiunea“ corporală). Carducho se ocupá de acti- 
vitatea corpului în exerciţiul devotional (,actiunea“ cor- 
porală). La Osuna si Monzón corpul suferă, în vreme ce la 
Carducho el acționează. 

Dacă recitim cu atenţie Dialogurile sale, rămâne de văzut 
dacă acțiunile expuse nu implică, prin reflex, o „suferinţă“ 
a corpului (gâtul răsucit, degetele împletite, umerii strânși 
etc.). În ultimele cuvinte ale pasajului citat, autorul pare să 
sugereze un spațiu în care „acțiunea“ si „pasiunea“ se întâl- 
nesc; unde ofranda/rugàciunea se conjugă cu a fi trist/ve- 
sel/ pătruns de admiratie/uluit. Carducho ni se dezvăluie 
din nou ca principala personalitate artistică spaniolă care a 
încercat să schiteze o teorie a imaginii vizionare. El ne-a lăsat 
nu numai textul-cheie asupra reprezentării „depărtării“, 
ci st — prin pasajele privind „omul drept“ si „devoţiunea“, 





75. Vicente Carducho, Studiu, 1626-1632, 
Museo del Prado, Madrid. 
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76. Vicente Carducho, Studis, 1626—1632, grafit si interventii cu alb, 


Eus scalis setis? Ru" TA Tes | - 
hártic alb-galbuie, 26,5 x 22,9 cm, Biblioteca Nacional, Madrid. 


citate mai sus — cea mai completă descriere a personajului-re- 
leu al naratiunii extatice. 

O lectură adecvată a ultimului pasaj citat trebuie să țină 
seama de historia picturală si de notiunea albertiană de varietas. 
Se poate discerne în acest pasaj, în filigran, efortul autorului 
de a arăta în ce fel această noţiune esențială pentru historia 
clasică — „varietatea“ — funcţionează deplin în pictura devo- 
tionalà. Acest cfort poate fi detectat si în opera sa figura- 


tivà. Desenele sunt cele care arată cu precădere interesul său 
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constant pentru „atitudinile“ corpului pios (il. 75 si 76). 
Uncori ai senzația că aceste schite sunt un ecou al textului 
Dialogurilor, nu cum ar fi tăcut-o un manual de gravuri, ci 
mai degrabă în sensul unei dezvoltări active a posturilor prin 
operaţia integrării narative. Descoperim asttel exemple speci 
fice ale poziţiei îngenuncheate sau prosternate, cu mâinile 
impreunate sau ridicate, remarcăm de asemenca tulburátorul 
„gât răsucit“ de efortul vizionar si realizăm în fine (si mai 
ales) performanţa lui Carducho: a face elocvent un corp intá- 
surat din cap până-n picioare într-un veșmânt care în prin- 
cipiu ar fi trebuit să-l reducă la tăcere. 

În acest context, tabloul care sintetizează cel mai bine 
întreaga ştiinţă a lui Carducho este Aparitia Fecioarei si a 
Sfântului Petru in fata discipolilor Sfântului Bruno Ul. 33). 
Am mai avut ocazia să subliniez modul exemplar în care Car- 
ducho a rezolvat problemele perspectivale ale „depărtării“. 
Reiau aici aceleaşi observaţii în legătură cu panoplia de 
atitudini prezentate în registrul interior al compoziției. Este 
vorba, într-adevăr, de o superbă demonstraţie a noţiunii de 
varietas si de o destășurare fárá precedent a unei științe a 
posturilor extatice. 


[...] fiindcă varietatea e plăcută în orice istorie, pictura cea mai 
agreabilă tuturor este cea care prezintă o mare diversitate în di 
mensiunea si mișcarea corpurilor. Uncle figuri să tie deci repre- 
zentate în picioare si frontal, cu mâinile ridicate, miscánd din 
degete, cu un picior sprijinit pe pământ, altele să aibă capul întors, 
bratele atârnând si picioarele apropiate si fiecare să aibă gesturile 
si flexiunile care i se potrivesc; altele să fie așezate, sprijinite pe 


dal 


un genunchi Sau ap rOdpe culcate. 
Se pune însă, cu insistenţă, o întrebare: această varietate 

Li ii = 1 a è ü ย 1 a 
se explică doar prin respectul acordat pocticii albertiene a 
picturii narative ? Dacă așa stau lucrurile, atunci cum se justifică 
ea în raport cu un alt criteriu al operei clasice, și anume „vero- 


similul* (verosimile). lar în cazul nostru, cum să explicăm 
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criteriul asemănării în logica narativă a acestei povestiri 
vizionare, în care aceeaşi viziune (cea a Fecioarei si Sfântu- 
lui Petru zburând) provoacă reacţii atât de diterite ? Răspun- 
sul trebuie să ia în considerare relația instabilă dintre o gestică 
pasivă si una activă în cadrul practicii devotionale. E o pro- 
blemă veche, abordată deja de Sfântul Augustin: 


Nu ştiu cum, de vreme ce mişcările corpului nu se pot face decât 
dacă sunt precedate de o mișcare a sufletului, invers, mişcarea 
interioară si invizibilă care le produce este amplificată de mișcările 
care se fac în mod vizibil în exterior. Astfel afectiunile inimii, care 
le-au precedat pentru a putea să le producă, se accentuează prin 


x in P da + 15 
faptul ca sun! îndeplinite.’ 


Acest pasaj pune problema unei corespondențe între 
interior şi exterior, între suflet si corp, în cazul special al 
exerciţiului devotional, într-un mod pe care teoria albertiană 
a storiei nu ar fi putut, tără îndoială, să-l abordeze. 

Pentru Alberti, ca pentru întreaga tradiţie a naraţiunii 
figurative occidentale, mișcarea exterioară era considerată 
exclusiv ca efect al mişcării interioare: „...mișcările sufle- 
tului sunt revelate prin mișcările corpului."^* Or, există în 
rugăciune si în practicile devotionale un întreg domeniu în 
care corpul este înţeles şi ca instrument capabil să acţioneze 
asupra interiorului. 

[n acest context, problema functionalitátii gestului devine 
extrem de complexă. Întrebarea cea mai importantă este urmá- 
toarea: se adoptă cutare sau cutare gest pentru că „pasiunea 
sufletului“ forțează corpul să îngenuncheze, să se proster- 
neze sau să-și împreuneze mâinile sub dictatul implacabil 
al teofaniei, sau, dimpotrivă, se fac genuflexiuni, se ridică mâi- 
nile, se rásuceste gâtul si se varsă lacrimi pentru a ajuta teo- 
fania să se producă? 

Această întrebare atinge aspecte dintre cele mai arzătoare 
ale fenomenologiei sacrului, la care voi reveni curând. Pentru 
moment, voi sublinia două dintre ele, într-un anumit sens 
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77. Francisco Ribalta, Viziunea Sfântului Francisc, către 1620, 
ulei pe pânză, 204 x 158 cm, Museo del Prado, Madrid. 
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contradictorii. Primul privește necesitatea acestor distincti 
(având în vedere imperativul major al „clarității“ limbajului 
gestual cerut de imaginarul Contrareformet). Al doilea se 
referă la faptul că operaţia de discernere rezistă unor divi- 
ziuni prea tranşante. Augustin o remarcase deja când își 
mărturisea neputinta („nu ştiu cum"/ nescio quomodo ). 
Există totuşi un caz în care se poate stabili cu ușurință (chiar 
dacă nu e vorba nici aici de o certitudine) „efectul“ de teofa- 
nie denotat de reprezentarea gestuală. Este cazul expresiei 
de „surpriză“, de ,stupefactie" sau „mirare“. Ne putem gândi 
la exemplul Învierii lui El Greco (il. 10), în care teofania îi 
zguduie pe martori, aruncându-i literalmente la pământ prin 
suflul său teribil. 

Putem urmări, ajutaţi de un alt exemplu, evoluția dis- 
cursului corporal al stuporii în secolul al XVII-lea. Să pri- 
vim Viziunea Sfantului Francisc de Francisco Ribalta (11. 77 
și 78). Această pânză, pictată către 1620, face referire la un 
episod care ar fi avut loc la Rieti in 1225, în cursul unei boli 
a sfântului: 


Într-o vreme când corpul său era muncit de mai multe infirmitàti 
de care suferea în același timp, el a dorit puţină muzică, pentru 
a înviora bucuria spiritului său. Dar cum convenientele nu-i 
permiteau să recurgă în acest scop la arta oamenilor, îngerii înșiși 
au luat asupra lor satisfacerea dorinţei sale. Într-o noapte, pe când 
era treaz si medita la misterele Domnului, o citará făcu să se audă 
deodată o armonie minunată și o melodie plină de suavitate. Nu 
se vedea nimeni, dar iti puteai da seama, auzindu-l, că muzicianul 
umblă de colo-colo. Sfântul, răpit întru Domnul la auzul acestei 
muzici încântătoare, a fost pătruns de o asemenea dulceaţă, încât 


s-a crezut transportat in ceruri.” 

E interesant de notat că toate sursele textuale din care 
se inspiră tabloul sunt unanime cu privire la caracterul exclu- 
siv acustic al miracolului de la Rieti („nu se vedea nimeni, 


dar...“). Ribalta reprezintă, dimpotrivă, mai degrabă o 
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78. Francisco Ribalta, Viziunea Sfântului Francisc, detalu din il. 77. 


„viziune“ decât o „auditie“. Asistăm la reactia „naturală“ 
a lui Francisc în momentul apariţiei îngerului. Din punctul 
de vedere al structurii narative, tabloul vorbeşte cu clari- 
tate. Caracterul neașteptat al scenei nu exclude, cum se vede, 
urmele temporale. Cum a observat foarte bine David Kowal, 
Francisc e atras de viziune, vrea să se ridice, dar rămâne 
parcă țintuit locului în acest „interval“, într-o stare vecină 
cu catalepsia.” Ribalta realizează aici performanţa — cerută 
de altfel de întreaga retorică a „acţiunii“ — de a trata gestul 
în acelaşi timp ca pe o culme a ,naturaletei" si ca pe o culme 
a „artei“. 

Caracterul „natural“ al gestului se dezvăluie în „poză“ 
și în chipul lui Francisc, conforme logicii narative. Pictorul 
se îndepărtează aici de textul pe care trebuia să-l ilustreze, 
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căci atitudinea lui Francisc nu e pur si simplu cea a omului 
in extaz (spiritu în Deum directo), ci mai degrabă cea a omu- 
lui uimit. Caracterul „făcut“, ca să nu spunem , artificial“ 
al gestului solicită reconsiderarea istoriei lui. Într-adevăr, 
reluând câteva exemple de relatare a experienţei vizionare, 
se observă cu ușurință că gestica pusă în scenă de Ribalta 
are o istorie destul de bogată... Cu alte cuvinte, Francisc 
al lui Ribalta nu se miră doar asa cum „sufletul“ său i-o 
dictează, ci si urmând ceea ce o întreagă tradiţie l-a invàtat 
pe omul occidental cu privire la mirare, si — mai ales — cu 
privire la felul de a o comunica altora. Generalizánd, se poate 
spune cà rolul „mirării“ intervine in toate actiunile de tipul 
coup de théátre, viziunile fiind un caz particular al acestora. 
În aceste cazuri, ea contribuie la actiune pe cale indirectă. 
Asttel, Maria, în /náltarea de Juan de Flandes (il. 9), sau 
lereza, în Viziunea Sfintei Tereza de Alonso Cano (il. 13), 
aparțin aceleiași „arte“, aceleiaşi retorici a mirárii. Se con- 
stată, de asemenea, că în viziunile colective „personajul care 
se miră“ e o prezenţă aproape obligatorie. El poate juca rolul 
principal în istorie, cum este cazul Mariei în tabloul deja 
citat de Juan de Flandes sau al Papei Victor III la Carducho 
(il. 34). Dar el se poate si pierde în masa anonimă, cum se 
întâmplă la Berruguete (îl. 14) sau într-un alt tablou de 
Carducho (il. 33). 

Diferentierea clară a mesajului gestual e în unele cazuri 
dificilă. Aș putea cita în acest sens tablouri ca Viziunea 
Sfântului Anton de Carducho (il. 51) sau chiar Alăptarea 
mistică a Sfântului Bernard al lui Alonso Cano (il. 61), în 
fata cărora e greu de ales între „stupoare“, adică un „efect“ 
al teotaniei, si o poză activă“, adică o gestică menită să „cap 
teze“ sau să suscite sacrul. 

În comparatie cu aceste exemple iese în evidenţă clari- 
tatea pertectă a retoricii gestului si chipului la Ribalta (il. 78). 
E și motivul pentru care codificările limbajului gestual si 
fiziognomonie din a doua jumătate a secolului al XVII-lea 
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79. Charles Le Brun, Uimirea si Admiratia, 
ilustraţii pentru Méthode pour apprendre à dessiner les passions 
(ed. Amsterdam, 1702). 


(11. 79 si 80), departe de a contrazice solutia lui Ribalta, îi 
confirmá valoarea, oferindu-i chiar (indirect, firește) posi- 
bilitatea unei insertii a posteriori într-o gramatică generală 
a „pasiunilor“. 

Sa-l citim din nou pe Le Brun: 


ADMIRATIA este o surpriză care face ca sufletul să observe cu 
atenție obiectele care îi par rare si extraordinare, si această surpriză 
are o atare putere, încât ea împinge uneori spiritele către locul 
unde se află impresia obiectului si face ca sufletul să fie atâr de 
ocupat cu observarea acestei impresii, încât nu mai rămân spirite 
care să treacă în mușchi; acest exces de admiraţie produce mirarea, 
iar mirarea poate avea loc înainte ca noi să stim dacă acest obiect 
ne convine sau nu. |...] Admiratia este prima si cea mai temperată 
dintre pasiuni, în care inima simte mai puțină agitaţie. Chipul pri- 


meste și el toarte putine schimbări în toate părțile sale, si dacă 
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80. l'abel chirogramatic, eravurá pentru 
Chirologia, or the Natural Language of the Hand 


de John Bulwer, Londra, 1644. 
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acestea există, ele se arată numai în ridicarea spràncenet, dar aceasta 
va fi de ambele parti egală, iar ochiul va fi mai larg deschis decât 
de obicei, cu pupila imobilă între cele două pleoape, atașată obiec- 
tului care va fi cauzat admiratia. Gura va fi st ea întredeschisa, 
dar va părea nealterată, la tel cu toate celelalte părți ale chipului. 
Această pasiune nu produce decât o suspensie a mişcării, pentru 
a da ragaz sufletului sà delibereze cu pri ire la ce are de făcut si 


. . . . 30 
Sel observe cu atentic obiectul CHIC 1 5C prezinta. น 


Fără nici o îndoială, tabloul lui Ribalta face parte dintr-o 
stiință fizionomicá, codificată câteva decenii mai târziu de 


gestual. 


Le Brun. Se poate spune același lucru despre limbajul 

În cel mai important manual consacrat acestei teme, 
Chirologia, or the Natural Language of tbe Hand de John 
Bulwer (1644), reperám cu ușurință gestul ,admiratiei“ în 
poziţia a patra a unui tabel „chirogramatic“ compus de 
autor. Textul care însoțește acest tabel e mai putin detaliat 
decât cel al lui Le Brun și nu e lipsit de ambiguitate. El nu 
devine inteligibil decât citit împreună cu reprezentarea sa 
grafică (il. 80): 


ADMIROR (Admir) 

A ridica máinile càtre cer este o expresie de admiratie, mirare, stu- 
poare [...]. Această miscare a mâinilor omului a apărut prima oară, 
farà îndoială, cu ocazia unui accident neprevazut, fapt pentru care 
cl trebuie să-i fi multumit Domnului pentru a-i fi manifestat într-un 


mod atât de direct bunăvoința.” 


Le Brun (care seria un manual pentru pictori) si Bulwer 
(care se adresa în primul rând oratorilor) reprezintă ambii 
o culme în demersul de codificare a limbajului chipului si 
mâinii. Dar ce semnificatie are această reductie a limbaju- 
lui corporal, operată de cele două discipline ( „hziognomo- 
ma“ si ,chirologia*) care omit totalitatea corpului pentru 
a se ocupa exclusiv de extremităţi ? Întrebarea devine impor- 
tantă când realizăm absenţa aproape completă la acea dată 
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a oricărei tentative de elaborare a unei lingvistici genera 


a corpului uman. 
Asa stând lucrurile, ne vom re; aminti bh indoialà racur- 


siul opera it de Cardi 





are o face „corpu- 


lui celui dre pt“, ter i care se concentra la început asupra 


capului, apoi se referea la ochi. Carducho nu omite totusi 
să menționeze mișcările „corpului văzător“, si revine asupra 
acestei probleme cu ocazia descrierii detaliate a „devotiunii“. 
„Cel drept“ (cap/ochi) dobândeşte un corp în exercitiul 
devotional. Ca si cum, pentru cultura din care Carducho 
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face parte, „cel dr cpt n-ar avea nevoie de corp decât în exer- 
citiul devotiunii. În pasajul pe care am mai avut ocazia să-l 
citez, el menţionează nu doar capul, ochiul si mâna, ci si 
ล , torsul, gâtul si umerii. Să revenim, o dată in an 
la Sfântul Francisc al lui Ribalta (il. 77). El e ca tulgerat de 
apariţia îngerului-muzician. Întregul sáu corp, din crestet 
până-n tălpi, pare străbătut de un curent electric. Chipul si 
mâinile sale vorbesc, artistul a integrat acest limb aj codificat 
într-un discurs corporal liber și spontan. Mesajul picturii e 
clar: apariția a izbutit să anime „corpul suferind“ (aggravato 


corpore) al stântului. 


. TEHNICI ALI 
A CORPUI Ul 





I SI RETORICA 


In absenţa unei gramatici generale a corpului în miscare, 


pictura a trebuit să dezvolte pe cont propriu datele pe care 





stenise de la retorica mai timpurie a picturii narative 
(„întăp tuirea cea mai importantă a pictorului este bistoria; 
părțile acesteia sunt corpuri, parte a corpului este membrul, 


&C 47 


parte a membrului este suprafata 3) si, pe de altă parte, în 
e privește arta sacră, ca a trebuit sá redescopere, să asimileze 


si să readapteze singura gramatică a mișcărilor corpului pusă 
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la punct în cultura occidentală, care era însă o gramatica 


specializată, căci ca nu se ocupa de corp în genere, ci numai 
de comportamentul corpului în rugăciune. 

Gásim urme ale acestei mosteniri în tratatele de artă ale 

p 


Contrarcformei. Prezenţa ei e sesizabilă, de pildă, in Dialo- 


gurile lui Carducho, si încă si mai clar în Tratatul de pictură 
| 
| 


lui Lomazzo (1584), care servise, de altfel, drept punet de 
plecare consideratiilor din Dialoguri. Textul lui Lomazzo 


surprinde prin intentia manitestà de a fundamenta istorie 


i 2 zc i 
reprezentarea picturală a limbajului corporal al devotiunii: 
Rugaciunea se face in mai multe feluri printre profetii si sfin- 





tu nostri, Astfel, citim cà, atunci când Dumnezeu 1-a vorbit lui 
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alte moduri asemănătoare de TULACIUNC. เท atará de acestea, se 
pot considera acte potrivite pentru devotrune a 1ntoarce chipul 
spre pământ, cum a tăcut Cristos în grădină, sau a inclina capul 

j = * pra LI Jr j = 

Intir-o parte, cum ODISNUICSC prea4stintt caluea: E; d TICIICA chipul 
SPICCO, LU mainile departate SI เท ท ต ด ด ท n cruce, cum tac re E11: 
8-!1 แว ห 1 prept ul, a ridica mâinile Spre cer cu un sinzur cenunchi 


sprijinit pe pământ, a impleti degetele mâinii aproape de bar 
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bic, tinànd CAPUL Menna, à destaco Dra tele clin; unu capul, a të 
i T lac” ~ chia n; 1 ฯ P i E ur liga op EPR 
prosterna là pamant cu Tata in 195 stalle asemenea moduri น ห ค ล ใด 
dac noi CTCSTIMIL IN Orice loc a Im LI lori L in umilă 51 DIOS, LE Tiu IC 


să ne rugăm Domnului.” 


Lectura acestui pasaj arată cu destulă claritate intențiile 

a 0 | 
autorului. El voia să ofere o privelişte de ansamblu asupra 
rolului corpului în dialogul cu divinitatea, deşi îndeplinirea 


propriu- VALE d sesturilor devotionale este asumata de cap 


A 


(in spetă de chip) si de braţe (în speta de mâini). Contributia 


iui Carducho e foarte importanta, caci el depaseste demer- 
sul lut | ,OInazZZQO, lăsând Sd ACOONczxe corpul IH OALA COM- 


T 


= lx 


plexitatea sa. Nu ne va surprin de, in aceste conditii, că la 
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teoreticienii artei care i-au urmat efortul dominant avea să 
Re à. " È x x | ta : x E ls a = x 
tie tocmai acela de a stabili reguli pentru reprezentarea cor- 


pului în miscare: 


Figurile nu trebuie sà arate prea mare violentă în actiunile lor, 
12 A 1 RN i : a j + è i 

astfel incât sa nu se dezarticuleze si deformeze din pricina acestor 
mişcări, Capul trebuie să păstreze un raport just cu corpul și axul 
Igurti trebuie să teaca prin gat. Bratele si picioarele NU LTCUOLUIC sa 
T Ia pm t =h F T i eu: mda hr Wesmintele T buie % ui da ภา i 
maecpincasca o Immiscarc xdentica. Vesminteie nu trebure sa urmeze 
contururile corpului nud. Figura nu trebuie să se îndoaie în asa 
tel încât umerii să se afle mai jos decât buricul. In figurile inge 


| 


nuncheate, genunchii nu trebuie să se atingă. 


Acest pasaj, datorat lui García Hidalgo, contine abia voa- 
late accente polemice la adresa dinamicii excesive din unele 
picturi. Desi pictura religioasă nu este menționată in mod 
expres, aluzii precum cea la poziţia îngenuncheată, la inclina- 
tile corpului sau la necesitatea de a-i ascunde formele certi- 
ficà faptul că ea era direct vizată. Poate părea paradoxal, dar 
cercurile spaniole nu erau cu totul impermeabile la o reva- 
lorizare a corpului, deşi controlul la care acesta trebuia supus 
rămâne o realitate incontestabilă. Astfel, într-un manual de 
educație pentru novici al cărui autor este călugărul Martin 
de la Vera, se pot citi următoarele: 


Dumnezeu n-a plăsmuit corpul pentru a întemnita sufletul, cum 
iu spus unit, ci mai degrabă pentru a-l perfecționa si pentru ca 
el să poată întreprinde multe actiuni care n-ar fi posibile fara 
corp. 36 

În spatele acestei fraze a lui Vera sc percepe cu usurintà 
moștenirea augustinianà, despre care am mai avut ocazia să 
vorbesc. Influența corpului asupra sufletului, postulatá de 
Augustin, trebuie înțeleasă strict în cadrul teorici rugăciunii: 
te poti servi de întregul tău corp (numai) pentru a-l sluji pe 


Dumnezeu. Toma d' Aquino atrăgea însă deja atenţia asupra 
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primejdie! pe care o implică acceptarea unei practici cor- 


porale active: 


Oamenn practică acțiuni sensibile cum ar fi prosternările, inge 
à " ia + A 1 1 
nuncherile, exclamatiile vocale și cânturile nu pentru a-l trezi pe 
a à LN Y ซู Rt. a " 17 
Dumnezeu, ci pentru a se trezi pe el înșiși la cele divine. 


J^. 


In concluzie, Toma accepta gestica devotionalà ca stimu- 
lent, dar punea în gardă împotriva uzului sáu magic. El se 


opunea deci (indirect, desigur) unei traditii deja incetátenite: 


Ea recita mereu Psalmii si se ruga, 
1 a 1 & 
Stredelind cerul cu pietatea 5a. 
; Mee — 
Dumnezeu, multumit de-ale ei rugăciuni, 


A, i r ^. | E a * 38 
li arata în cer multe mari viziuni. 


Aceste versuri declară, naiv, dar limpede, că viziunea 
poate (trebuie) să fie pregătită și facilitată prin devotiune.?? 
Ele consideră de la sine înţeles faptul că rugăciunea e o prac- 
ticá aptă nu doar să pună sufletul în contact cu Dumnezeu, 
ci și să provoace teofania. Versurile nu indică în mod expres 
rolul jucat de corp în acest proces, dar ni-l putem imagina 
cu ajutorul manualelor de devotiune ale Evului Mediu." 

Pentru Petrus Cantor, autorul probabil al unui Liber de 
oratione et specibus illius (sfársitul secolului al XII-lea), cu- 
noscut în mai multe yersiuni, însoţite de miniaturi explica- 
tive, omul care se roagă este un artifex*!, adică un artizan 
care trebuie să dețină stiinta mişcărilor, sistematizate de 
manual în șapte atitudini fundamentale (il. 81). Rugăciunea 
corporală e concepută ca un exerciţiu de captare (captatio) 
a Divinului*, exercițiu prin care un artifex aproape că devine 
mai mare decât Dumnezeu (quasi maior Deo)". 

O altă lucrare, intitulată De modo orandi corporaliter 
sancti Dominici, ne interesează în mod deosebit. Ea a fost 
compusă spre sfârşitul secolului al XIII-lea la Bologna, dar 


a fost foarte curând tradusă în castiliana secolului al XIV-lea” 
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SI, Cele se ptt moduri al FHOACINHLL, ilustratii pentru 82. Primele sapte moduri ale VHeacutni Stantuliti Dominic, 


Di pentti niia el part DIS CIMS de Petrus Cantor, ilustratii pentru Los nuev modos de Orar, secolul al XIV lea, 
secolul al XIII-lea, British Library (MS 19767), Londra. Monasterio de Santo Domingo el Real, Madrid. 


218 219 








(il. 82) si circula încă, se stie, in secolul al XVI-lea. Auto- 


rul incepe in spirit augustinian, cáci isi propune sá arate 


[...] maniera de a te ruga după cum sufletul posedă corpul si 
membrele sale, ori e posedat de corp, asttel încât sufletul să atingă 
uneori extazul contemplativ, ca si cum ar fi în afara corpului | ER LL 

Trebuie remarcat că acest tratat ilustrează o metodă de 
rugăciune ezoterică, personală și secretă, pe care Dominic 
n-o practica niciodată în public. Citind cu atentie textul si 
coroborând lectura lui cu contemplarea miniaturilor, novi. 
cele care dorea să se inițieze trebuia să poată accede la o 
tehnică corporală a extazului. 

Nu s-a acordat suficientă importanţă faptului că manua- 
lul nu ilustrează „moduri de rugăciune“ izolate si s-a crezut 
că ordinea lor putea să varieze după bunul plac al practi- 
cantului. S-ar părea că este vorba, dimpotrivă, de o succe- 
siune ordonată de poziţii, dinamică si abil dirijată către telul 
tinal. Actiunea corporală nu are decât o cale, dar mai multe 
postüri: umilitatea prin inclinare, prosternare, flagelatic, 
ingenunchere, stat în picioare si actiune a mâinilor, ridicare 
a braţelor, extensie extremă a corpului.” Acest manual reia 
majoritatea pozițiilor deja codificate de Petrus Cantor, răs- 
turnându-le însă ordinea. De oratione et speciebus illius făcea 
parte dintr-o scriere mai amplă, al cărei subiect era penttenta 
(De penitentia et partibus eius). Ea isi propunea sá demon- 
streze necesitatea rugăciunii pentru penitentá si preciza cá 
aceasta formeazá una din ramurile penitentei (quod oratio 
valde necessaria est vere penitenti | ...], que est unum alarum 
ems). Orantul ideal imaginat de Petrus Cantor (il. 81) trebuia 
să pornească, in consecință, de la situația extatică extremă, 
pentru a ajunge la poziţii corespunzând umilitàtii. Pentru 
Dominic, al cărui tel era altul, credinciosul trebuia să înceapă 


cu poziţii ale penitentei si să se străduiască să „traverseze 
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norii“ (traspassar las nubes) în vederea atingerii extazului, 
la capătul drumului (il. 82). 

Sensul ascensional al tehnicii extatice a lui Dominic reiese 
clar din lectura atentă a textului și studierea adecvată a ima 
einilor care îl însoțesc. Primele situaţii descrise pun accen- 
tul pe diticultatea contactului direct cu divinul: „Nu sunt 
demn de a vedea înaltul cerului“ (No soy digno de ver la 
altura del cielo). 

E vorba de a doua poziţie, cea a prosternării complete. 
Abia începând cu al patrulea exercitiu — genutlexiunile 
repetate —, deschiderea cerului este forţată și granitele sunt 
traversate, prin meritul exclusiv al „inimii“ orantului (intellectu 
penetrasse coelum / parescia en el su gestu que con el coracon 
passaua los cielos). In fine, după efectuarea unui veritabil 
exercitiu de gimnastică devotionalá cu braţele si mâinile (a 
cincea postură), se ajunge, în posturile a şasea si a șaptea, 
la contactul direct cu sacrul. 

Imitarca poziţiei crucificatului pe cruce se face în a șasea 
pozitie de rugăciune (în picioare, cu mâinile în cruce: los braços 
tendidos e las palmas a semejanca de cruz mucho intenso estando 
infiesto sobre los sus pies...).? În acest moment se poate 
asista chiar la fenomene de levitatie (fue lenantado de la 
tierra en el ayre). În a șaptea si ultima poziţie a rugăciunii 
extatice, în fine, corpul celui drept devine ca o săgeată lansată 
către cer (orando todo lenantado al cielo en manera de saeta 
electa lancada del arco tendido) si are loc accesul extatic 
in „cealaltă lume“ (Parecia entonce santo Domingo padre 
que entrana arebatada mente en el lugar santo de los santos 
e en tercero cielo)". 

Caracterul de sintezá exemplará al acestei scrieri domi- 
nicane si succesul el indiscutabil ne sunt demonstrate prin 
existenţa unor cópii, ca si prin faptul că a fost destul de evi 
dent asimilat scrierilor mistice ale epocii. Elogiul corpului 


în rugăciune la Vera nu poate fi înteles fără această tradiţie. 
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83. Maestru anonim 
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Chiar si una dintre scrierile esenţiale ale misticii clasice spa- 
niole — Moradas del castillo interior a Terezei din Ávila —, 
cu simbolismul său septenar si deschiderea vizionară a ceru- 
lui în a şasea stare, aparține încă aceleiași paradigme. 

Ar fi totuși primejdios să reducem întreaga retorică a 
corpului din arta europeană la glose în jurul unor asemenea 
manuale. Dacă ceva din ele supravieţuieşte, e fără îndoială 
credinţa într-o interacțiune între trup si suflet, mai puter- 
nică aici decât în alte domenii ale „acţiunii“ umane. Dar ceva 
important s-a pierdut, și anume codul rigid si succesiunea 
obligatorie de atitudini pe care aceste manuale le postulau. 

Lomazzo, si chiar Carducho, de pildă, dau liste privind 
reprezentarea „modurilor rugăciunii“, dar evită o sistema- 
tizare prea rigidă. Pe de altă parte, dacă răstoim caietele de 
schiţe ale pictorilor spanioli (il. 75, 76, 83-86), remarcăm 
interesul lor constant pentru reprezentarea „verosimilă“ a 
corpului văzător si suntem frapati de bogăția soluțiilor pro- 
puse. Fapt important, mistica se eliberează ea însăși de orice 
constrângere. Această eliberare este evidentă atât în scrierile 
care tratează despre „modurile rugăciunii“, cât si în cele care 
abordează comportamentul corpului în extaz: 


Voi intra în contemplatie când în genunchi, când prosternat la 
pământ, când întins cu fata în sus, când șezând, când stând în pi 


E - 53 
CIOATE, fiind mercu in cautares a CEEA ce vreau. 
Sau: 


Raptul se poate manifesta în mai multe feluri, potrivit forței 
interioare a subiectului și potrivit compoziţiei umorilor corporale. 
Există suflete care rămân private de simţuri [...] unii leviteazá, 
alții stau în picioare, ingenuncheati sau aproape culcati. În fine, 
fiecare reacționează potrivit forței sale interioare, potrivit elevarii 


. 6. + 8 a = ม SA 
spiritului său, ori potrivit genului de extaz.” 


E frapant de constatat corespondenţa stabilită între extaz 
si teoria umorilor pentru a se justifica diversitatea comporta- 
mentului persoanelor în situaţii identice. 
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DÍ. Vicente Car d ucho. Stigmatizarea Sfântului Francisc, 
Monasterio de la Orden Terciaria. Madrid. 
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O libertate similară domneşte în arta secolului al XVII-lea, 
în care unul și același gest poate fi învestit cu valori care 
diferă de la o reprezentare la alta. Să examinám, de pildă, 
poziţia cu braţele deschise. În cadrul istoriei gesturilor devo- 
tionale, ea ocupă un loc special, căci apare în mai multe reli- 
gli ȘI se prezintă, încă din primele secole creştine (sub forma 
așa-numitului gest al „orantului“ ), ca gestul originar al cor- 
pului în rugăciune.” Potrivit Stàntului Dominic, această 
poziţie e inspirată de cea a Mântuitorului pe cruce” si poate 
facilita levitatia. E surprinzător de constatat cum reia Car- 
ducho, în secolul al XVII-lea, aceste sugestii provenind din 
limbajul corporal al dominicanilor, pentru a le transfera 
aproape literal în scena fondatoare a mitului franciscan: Stig- 
matizarea (il. 87). Îndepărtându-se considerabil de tradiția 
iconografica, pictorul combină în același tablou tema Imi- 
tatio Christi cu cea a zborului magic. 

Ribera utilizează acelaşi gest, dar într-un context emina- 
mente static. Sfântul Pavel Sihastrul (il. 88) nu numai că 
rămâne așezat (pozitie inacceptabilă pentru manualele de 
rugăciune medievale), dar își incruciseazá picioarele, în timp 
ce braţele, mâinile și privirea par să vrea să „capteze“ divini- 
tatea, în cea mai pură tradiţie medievală. Există în această 
imagine o dialectică pe care pictorul trebuie s-o fi urmărit 
deliberat. Poziţia cu picioarele încrucişate era considerată 
in mod traditional un atribut al otium sapientis, al inacti- 
vitátii fizice a gânditorului.” Ribera a vrut, asadar, să subli- 
nieze starea de repaos corporal a Sfântului Pavel Sihastrul, 
stare dublată de o intensă activitate a spiritului. În același 
timp, insotind travaliul spiritual al personajului său prin acti- 
vitatea „divinatorie“ a braţelor ridicate, el sugerează rolul 
important al corpului în cadrul „exerciţiului spiritual“ la care 
se supune sfântul. 

În pofida strictetii retoricii contrareformiste, o anumită 
polisemie a gestului e, așadar, la lucru în pictură. Am avut 
ocazia să atrag atenţia asupra telului în care Carducho punea 
această problemă în pictura sa Aparitia Fecioarei si a Sfântului 
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58. Jusepe de Ribera, Sfântul Pavel Sihastrul, 1644, 
ulei pe pânză, 208 x 157 cm, Nationalmuseum, Stockholm. 
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Petru în fata discipolilor Sfântului Bruno (il. 33), în care 
acecași apariţie era provocată de gesturi diferite și provoca, 
la rândul ei, reacții diferite. O problemă similară, desi nu 
identică, se pune atunci când aceeași temă iconografică dá 
naștere unor reprezentări picturale diferite. 

Cum am văzut, Murillo şi Zurbarân au reprezentat în 
moduri diametral opuse legenda franciscană de la Porziun- 
cola (il. 26 și 31). Diferentele constau înainte de toate în felul 
în care fiecare din pictori abordează raportul dintre stân- 
tul vizionar, viziune și spectator. Murillo rezolvă retorica 
medierii imagine-viziune prin intermediul unei figuri-filtru, 
în timp ce Zurbarán preferă o figurá-in-oglindá. 

Dacă privim cu atenţie cei doi sfinţi Francisc, constatăm 
că poziţiile lor nu sunt atât de diferite pe cât ar putea părea 
la prima vedere. Situaţia lor ca mediatori diferă, într-adevăr, 
dar postura devotionalà adoptată rămâne aceeaşi. Ambii 
sunt în genunchi, cu capul ridicat, cu privirea atintitá asupra 
viziunii, cu braţele în cruce si palmele întoarse în sus. Această 
poziţie nu e codificată ca atare în vechile manuale de rugă- 
ciuni şi trebuie pusă în legătură cu o cercetare nouă în jurul 
posibilităţilor expresive ale corpului în extaz. Cât despre 
stiinta codificată, din ea nu mai rămân decât reminiscente, 
filtrate printr-un complex proces de asimilare și adaptare. 

În acest sens, atitudinea celor doi sfinţi poate fi privită 
ca rezultând dintr-o combinaţie între poziţia îngenuncheată 
(care era, într-adevăr, cea a Sfântului Francisc când cerurile 
s-au deschis) si poziţia cu bratele deschise, adică, potrivit 
Stântului Dominic, cea în care condiţiile corporale sunt înde- 
plinite pentru ca miracolul (aliquid grande et mirabile / 
alguna cosa grande e maravillosa) să se poată manifesta. 

Dacă există reminiscente, ele sunt atât de bine integrate, 
încât atitudinea Stântului Francisc nu poate avea (aproape) 
nimic în comun cu postura rivalului său, Stântul Dominic. 

Codul gestual adoptat de Murillo și de Zurbarân este un 
cod „nou“, „reinventat“ de secolul al XVII-lea. Alte picturi 
pe aceeași temă o dovedesc. E instructiv să facem aici un 
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39. Anonim spaniol, Viziunea Sfântului Francisc 
(Miracolul de la Porziuncola), sfârsitul secolului 
al XVI-lea, tempera pe lemn, biserica parohială 
din Mondéjar (Guadalajara). 





pas înapoi, către originile iconogratice ale „Miracolului de 
la Porziuncola“. În secolul al XVI-lea, când această temă 
îşi începe cariera picturală, atitudinea Sfântului Francisc e 
mai conforma cu adevărata traditie franciscană decât cea care 
avea să fie adoptată mai târziu de marii maeştri. Un maestru 
anonim de la sfârșitul secolului (il. 89) îl concepe deja pe 
sfânt ca „personaj-filtru“. El e plasat la picioarele unui altar, 
într-o postură contemplativă, şi ne este descris ca victima 
fericită a unui trompe-l'oeil sacru: viziunea sa nu este, în ade- 
văr, decât un „nor luminos“ care emană de la altar. El adoptă 
atitudinea caracteristică a contemplării vizionare, cu mâinile 
impreunate. Acest maestru anonim nu atrage, aşadar, atenua 
(cum o vor face Murillo si Zurbarán mai târziu) asupra „lu- 
crului mare și minunat“ care se produce sub ochii noștri, ci 
accentuează, în schimb, doctrina franciscană „ortodoxă“ 
privind reacția cea mai potrivită în faţa unei viziuni: 


[Francisc] obișnuia să le spună apropiaților: „Când un servitor 
al lui Dumnezeu aflat în rugăciune e vizitat de Domnul, care îi 
aduce o nouă consolare, înainte de a întrerupe rugăciunea el tre- 
buie să spună, ridicând ochii spre cer și ținând mâinile impreu- 
nate: « Doamne, Mi-ai trimis această mângâiere si această dulceaţă, 
mie, păcătos nedemn. Ti-o întorc, ca să mi-o poti păstra (pentru 
timpul când voi fi eu însumi în ceruri), căci sunt un hot al comorii 


Tale.»*7* 


În contextul concepţiei tabloului vizionar, se manifestă 
la maestrul anonim al secolului al X VI-lea si la marii maestri 
ai secolului al XVII-lea două atitudini fundamental diterite. 
Pentru cel dintâi, viziunea este încă privilegiu, trompe-l'aeil 
si „consolare“ nemeritată. Pentru cei din urmă, ea va fi înainte 
de toate o experienţă exemplară a teotaniei, care îşi împli- 
neste adevărata funcţie numai prin mijlocirea unui mecanism 
de mediere, a cărui piesă esenţială este corpul văzător. 

Faptul că această cercetare se încheie prin pagini consa- 
crate rolului corpului în reprezentările picturale ale viziuni- 


lor nu este, desigur, rodul exclusiv al hazardului. Este vorba, 
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într-adevär, de un ultim paradox, intrinsec imaginilor exta- 


zului si aparitiei. In pofida caracterului lor de reprezentări 
ale unor experiențe suprasenzoriale, tablourile vizionare 
sunt de neconceput fără punerea activă în scenă a unui „Corp 
văzător“. Or, acesta răspunde imperativelor unei duble 
retorici: a Comunicării cu sacrul, pe de o parte, și a transmi- 
terii acestei experienţe spectatorului pios, pe de alta. În pic- 
turile care reprezintă viziuni, experiența mistică este transpusă 
din interior în exterior. Acest act de „exteriorizare“ este ade- 


varatul lor subiect. 





În loc de concluzie: 


21 de teze despre 
reprezentarea experientei vizionare 


Interesul picturilor care reprezintă viziuni constă în 
statutul lor ontologic diticil, în ambiguitatea lor tunciară 
de documente vizuale ale unei experienţe în principiu indi- 
cibile, al cărei grad de adevăr e imposibil de decis. Arta spa- 
niolă a Contrareformei este domeniul din care am extras 
majoritatea exemplelor noastre, dar implicațiile acestui stu- 
diu capătă, mai ales în momentul în care încercăm să tragem 
concluzii, o pondere imprevizibilă. 

Am propus o incursiune într-un caz-limità al reprezen- 
tării picturale occidentale. Acest caz-limità al hgurării (tabloul 
vizionar) este punerea în scenă a unei experiențe extreme (actul 
vizionar). Dacă din studiul nostru se degajă concluzii vala 





bile, ele privesc joncțiunea între experienta-limità și reprezen- 
tarea-limită. Găsim oportun să le reamintim cititorului: 


|. Experienţa vizionară este o experienţă a Imaginii. 

2. A reprezenta pictural o viziune înseamnă a da corp 
unul fenomen (incert) al viziunii interioare, a-l face 
vizibil. 

3. A reprezenta pictural un act vizionar înseamnă a pune 
în scenă un personaj privilegiat (de obicei un stânt), în 
momentul unei acţiuni privilegiate (extazul vizionar). 

4. Tabloul vizionar capătă trăsăturile unui document 

vizual (ale unei „mărturii“ ) privind o acţiune în mod 
fundamental indecidabila. 

. Spectatorul unui tablou vizionar joacá rolul martorului 

actului vizionar, apt să dovedească „realitatea vizibilă“ 


LII 
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9, 


a apariției, cu toate că nici vizionarul însuși, nici un 
martor care asistă la extazele lui nu poate afirma sau 
rega complet „realitatea viziunii“. 

Spectatorului unui tablou vizionar i se cere sá adopte 


un rol: el este „cel Care vede văzând“. 


. Tabloul vizionar este un obiect metaartistic: el este o 


a Li Li 1 a * b a * ม 
imagine al carci SUDICCI ต ร ไอ ง experienta d Imaginii. 


. Tabloul vizionar este un obiect intermediar. El per- 


mite accesul spectatorului la transcendentă ca repre- 
Zentare. 

Personajul vizionar este un persona] intermediar. El 
este „filtrul“ prin care ,transcendenta* se manifestă 
spectatorului. 


. Tabloul vizionar este o imagine mixtă (1conic-nara- 


tivă), al cărei rol este să capteze sacrul sub o formă 
vizuală. Tabloul vizionar este „istoria“ manifestării 
unei „icoane“. 


„De vreme ce transcendenta este indicibilá, ireprezen- 


tabilă, reprezentarea sa se articulează printr-o reto- 
rică a paradoxului. 


. Tabloul vizionar este un tablou dublu: el prezintă 


iruptia irealitátii în realitate. 


. Caracterul „mixt“, „dublu“, „intermediar“ (si meta: 


artistic) al tabloului vizionar se concretizează, în 
epoca Contraretormei, într-o tormulare verticală și 
scindată a figurării. 


Icoana / ircalul / sacrul / transcendenta se atlă în ta- 


bloul vizionar al Contraretormei sus, tormánd regis- 
trul superior al reprezentării. 


. Registrul superior al tabloului vizionar se supune 


unei stilistici a incertitudinii și vagului. 


. Obiectul figurativ definitoriu al reprezentării hie- 


rofanici este norul, 


. Mijlocul figurativ definitoriu al reprezentării hiero- 


faniei este pata. 


. Reprezentarea registrului inferior al tabloului vizi- 


onar se conformeazá unei stilistici a „efectului de 





real“. El se oteră ca spaţiu care îl prelungește pe cel 
al spectatorului. 


. Spectacolul articulării celor două registre își găsește 


apogeul în reprezentarea figurativă a unto mystica. 


. Extazul vizionar este o experienţă a imaginii care anga- 


jează corpul celui care vede. 


a Corpul vazator este instrumentul ungi retorici a repre- 


zentárii: punerea sa în scenă codificată exteriorizcazà 
ireprezentabilul. 
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enemigos cayeron en tierra volviendo de espalda atrás.. 

19 Cor E A Musso, Prediche sopra il simbolo de gli Apostoli... Venezia, 
1601, pp. 616—617: Queste due parole, EGO SU M, ba(nno) tanta 
virtit, che egli [a in un momento cadere in terra, risupinarsi in aria, 
gittar l'arme e le braccia in abbandono, come se [usse stata um 
tuono, una bombarda, un folgore, un terremoto | ...]. Ma vedi come 


242 


cadono indietro. Hanno dunque la faccia al Cielo, le spalle in terra, 
poichè non vogliono vedere le virtù grandi che opera qua giù Giesi 
nostro Signore. E ben ragione, che per la forza si volgano i in sit al 
Cielo, che conoscano a loro dispetto, che il Cielo gli fa cadere e 
non la terra.. 

20 Rudolt Wittkow er, „El Greco's Language of Gestures“ , The Art 
News, 56, martie 1957, pp. 44-51. 

21 Jacques de Voragine, La Légende dorée, tr. tr. de J.-B. M. Roze, 
Garnier-Flammarion, Paris, 1967, 11, p. 92. 


22 Pacheco, El Arte de la pintura, p. 656. 
23 Citez după versiunea publicată de P. Prodi, „Ricerche sulla teorica 


delle arti figurative nella Riforma Cattolica“, Archivo italiano per 
la storia della pietà, IV, 1965, p. 192: guardare a gli Apostoli la 
Madonna Ascendente, il che non pare cbe in modo alcuno possa 
stare, no ci essendo chi dica, che Passuntione fosse visibile, et quello 
per un errore dei pittori, preso per occasione dell'Ascensione del 
Salvatore. 


24 P. Prodi, „Richerche“, p. 193: Ho considerato meglio intorno alla 


pittura dell'Assontione et conferitone ancora con altre persone 
intelligenti, et siamo insieme convenuti che non si debba lasciare 
la consuetudine antica della Sta Chiesa, poi che non ci è scrittura 
canonica, o necessità di vive ragioni, che astringa in contrario. El 
massime che essendo stato anticamente et hoga ancora alcuni che 
dubitano dell’Assontione, è materia da provederci con molta reser 
vatione nel mutare cosa di sostanza. Raccordano però alcuni che 
la faccia della beata Vergine s'havria da fare d'anni settanta circa, 
ma pero risplendente, como corpo glorioso senza colori et con la 
veste candida come si ร แอ ไอ nella trasfiguratione di N. S.r et con 
capelli pendenti alla foggia naturale, et non intrecciati, con artificio, 
et con la corona in capo, per significare che é regia del C. telo, et 
ancora per l'aureola della Verginita. Gli. Apostoli intorno alla sepol- 
tura, si potriano fare alcuni riguard inti in alto, altri alla sepol- 

ura, percio che è verisimile che ciò facessero 1 in simile accidente, 
et o fosse visibile o invisibile l'Assontione essi per revelatione dello 
Spirito Santo puoter vedere quello che eli altri non viddero, et 
restare a certo modo ammirativi in cosa cosi miracolosa. 


II. VIZIUNI SI IMAGINI 


| Sfânta Tereza din Avila, Cartea vieții mele, traducere de Christian 
Támas, Institutul European, lași, 1994, pp. 172—175 (trad. modif. — 
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ia [3 


n.i. ), Santa Teresa de Jesús, Libro de la Vida, 28, 
completas, pp. 123—135: Un dia de san Pablo, estando en misa, se 
me representó toda esta Humanidad sacratisima como se pinta 
y majestad |... 
aunque es imaginaria, nunca la ví con los ojos corporales, sino con 


ก ไท Obras 


resucitado, con tanta hermosura | Esta VISION, 
los ojos del alma [...] Si estuvie ra muchos años imaginando cómo 
figir: [7 COSA Lan hermosa, HO pud tera ni SHp tera ty pordaie €. vcede < 
todo lo que acá se puede imaginar, aun sola la blancura y resida 
dor, No es alo que a sino una blancura suave y 
el resplandor infuso, que da deleit erandísimo a la Dista Y 80 a 
cansa, ni la claridad que se ve para ver esta hermosura tan divina. 
Es una luz tan diferente de la de acá, que parece una cosa tan 
dislustrada la claridad del sol que vemos, en comparación de 
aque dla clay idad y luz (quie se representa i a la vesta, que no se qi teYYan 
abrir los ojos después [...] Bien me parecía en algunas cosas que 
era imagen lo que vía, más por otras muchas no, sino que era el 
mesmo Cristo conforme a la claridad con que era servido mos 
trárseme. Unas veces era tan en confuso que me parecía imagen, 
no como los debujos de acá, por muy perfectos que sean, que bartos 
he visto buenos; es disbarate pensar que tiene semejanza lo uno 
COR lo otro en ninguna manera, no más n menos quie la tiene una 
persona viva a su retrato, que por bien que esté sacado, no puede 
ser tan al natural, que — en fin se ve es cosa muerta. 

Augustin, De genesi ad litteram, cartea XII. 

Fr. Pacheco, El Arte de la pintura, p. 654: Advierto, aqui que en 
todas las apariciones de Cristo resucitado se ha de pintar con su 
ส ท เฉ YOXO Y Cuerpo bellisimo, de saudo, CORH SHS lla Eds resplandeci- 
EHLCS, lle HO de เศ ย จ Iuz.. 


+ Vezi Augustin, De diversis qu attivata L XAXI, 74, si (pentru 


comentariu) W. Dürig, /mago. Ein Beitrag zur Terminologie der 
römischen Liturgie, Karl Zink, München, | 

Santa Teresa de Tesú Is, Cuentas de conciencia, 22; 1(19 tanuarie 1572), 
in Obras completas, p. 464: La víspera de san ci el primer 
ano que vine a ser priora en la Encarnacion, comenzando la salve, 
vi en silla prioral, adonde esta puesta nuestra Señora, bajar con 
gran multitud de angeles la Madre de Dios y ponerse alli. A mi 
parecer, no ví la imagen entonces, sino esta Señora que digo Pare- 
CIÓPIE st pare cia a leo , a lai FRADEH QUO nic di ie la C 'onde SA, GHHGHE 


jue de presto al pode rla dete minar, por sitspe nde FINE luego mien 


larecianme, encima di las CALAIS ute las sillas y sobre los antepechos, 
angeles, GHHOHC HO COH forma COFDOT t, aue era visión intelectual. 


Estuvo ansí toda la salve, y dijome: „Bien acertaste en ponerme 
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aqui; yo estare presente a las alabanzas que hicieren a mi Hijo y 


se las presentare," 

Este vorba, conform traditiei, de un tablou aflat azi în biserica 
Sfântul losit din Avila. Pentru traditia medievala despre schimbul 
dintre „imagini“ si „viziuni“, vezi Sixten Ringbom, „Devotional 
Images and Imaginative Des otions", Gazette des Beaux-Arts, 
XXIII (martie 1969), pp. 159—170, iar pentru un context mai larg, 
D. Frecdberg, The Power of Images. Studies in tbe History and 
Theory of Response, University of Chicago Press, Chicago/Lon- 
don, 1989, 283—317. 

Vezi Santa Teresa de Jesus, Obras completas, pp. 476—477, p. 691, 

p. 924. 

Gérard de Frachetto, Vitae fratrum ordinis praedicatorum nec 
cronica ordinis ab anno MCCIII ad MCCCLIV, e 
Monumenta ordinis fratrum praedicatorum historica, pun 

1596, p.58. 

Santa Teresa de Jesás, Obras completas, p. 572. 

San Juan de la Cruz, Subida del Monte Carmelo/ Noche activa 
del espiritu, 8, 4 in Obras completas, p. 147: ... 
ginación puede imaginar y el entendimiento recibir y entender en 
esta vida no es ni puede ser medio próximo para la unión de Dios. 


d. Reichert, 


todo lo (quc la HH 


Pentru detalii privind diviziunea clasică a doctrinelor mistice 
spaniole în functie de diferitele ordine monastice, vezi întotdeauna 
M. Menéndez Pelayo, Historia de los heterodoxos españoles, 7 
volume, Editorial Católica, Madrid, 1966. 

Vezi M. Florisoone, Jean de la Croix. Iconographie générale, 
DDB, Bruges, 1975, p. 376. 

Proceso Apostólico (Granada, fol. 14), apud M. Florisoone, Esthé- 
tique et mystique d'apres Sainte Therese d'Avila et Saint Jean de 
la Croix, Seuil, Paris, 1956, p. 128. 


Deposition de Francisco de Y epe 5 Ms. 12.738. fol. 613 si Ms. 8568. 


in Madrid, in Florisoone, Esthé- 





fol. 371 la Biblioteca Nation: 
tique et mystique, p. 130. 
Vezi S. Ringbom, fcon to Narrative. The Rise of tbe Dramatic 
Close-Up in Fifteenth-Century Der 'otional Painting, Abo Aka- 
demi, Abo, 1965. 

Les Petits Bollandistes. Vie des Saints, Paris, 1882, III, p. 288. 


17 Juan Acuña de Adarve, Discursos de las effigies y verdaderos re- 


tratos non mantfactos de Santo rostro y cupe de Jesu Christo 
(Villanueva, 1637), pp. 233 si urm: ... 4n día de la Semana santa 
después de averse acotado con pu esae de hierro, como lo tenía 
de costumbre, estando postrada en tierra delante de una Verónica, 
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dixo: o mi dulce Iesu Christo, suplicoos Senor por los méritos de 


UNESENA Sa erada passion, que merezca yo ser vitestra esposa, y entrar 


en rt ligión, para que libre de las cosas del mundo, me JOY pue da 
entregarme toda a vos bien, Redentor de mi alma. Y diziendo esto, 
se muds la santa Verónica, y transformó en el rostro hermosíssimo 
de N. Senor lesu Christo, tan vivo (a su parecer) como si estuviera 
en carne passible y mortal, y tales fueron sus lágrimas, tales sus con- 
gojas y ansias nacidas de tanto amor, que el mismo Señor la consolo, 
prometiendo recibirla por su esposa [...] Dichas estas palabras, 
la Santa Verónica se torno a su ser... Pentru un context mai am- 
plu, vezi Victor I. Stoichita, „Zurbarâns Veronica“, Zeitschrift fiir 
Kunstgeschichte, LIV (1991), pp. 190—206 (trad. rom. „Adevă 

rata icoană“, în Efectul Don Quijote, Humanitas, Bucuresti, 1995, 
pp. 90-111 — n.t.). 

18 Pacheco, El Arte de la pintura, p. 116. 

19 ]. Martinez, Discursos practicábles del nobilisimo arte de la pintura, 
ed. J. Gallego, Akal, Madrid, 1988, pp. 50—56. 

20 Paleotti, Discorso, pp. 214—215: 1l fine de esse (immagini) prin 

cipale sară di persuader le persone alla pietà et ordinarle a Dio.. 

lo scopo di queste immagini sarà di movere gli uomini alla de bita 

obedienza e soggezzione a Dio. 

San Juan de la Cruz, Subida al Monte Carmelo/L. 3, Noche activa 
del espíritu, cap. 35, in Obras completas, p. 298. Vezi si Florisoone, 
Esthétique et mystique, pp. 154—155 si E. Orozco-Díaz, Mistica, 
plástica y barroco, Cupsa, Madrid, 1977, p. 45. 

22 Martínez, Discursos, p. 51: ...pues todo ésto hace la pintura: [...] 
en la piedad cristiana pasó el ver movidos a muchos por un 
crucifijo bien pintado; una Anunciación eleva a un San Felipe Neri, 
de quien toda una corte no se diría ser mirada con cuidado. 

23 H. Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem 
Zeitalter der Kunst, C.H. Beck Verlag, München, 1990, pp. 510—540. 

24 E. Tesauro, I} Cannocchiale aristotelico, Torino, 1670, editie în 
facsimil de A. Buck, Gehlen, Bad Homburg/Berlin/Zürich, 1 1968, 
p. 26: [la pittura] genera nell’intelletto un piacevole inganno € 
una ingannevole maraviglia: facendoci a credere che il; finto sia 
il vero. 


ha 


25 Vezi exemplele prezentate si comentate de A. Pérez Sánchez, 
» Trampantojos «a lo divino »", Lecturas de Historia del Arte 
(1992), pp. 139-155. 

26 A. Palomino, Viaţa celor mai iluștri pictori si sculptori spanioli, 
traducere de Oana Busuioceanu si Andrei lonescu, Meridiane, 
București, 1992, pp. 111—113 (n.t.); El Museo pictórico y escala 
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optica, MI, pp. 139—140: ... um lienzo de Cristo Crucificado, que 
estă en perspectiva, re: pecto de salir los brazos de la Cruz sobre 
un semicírculo dorado de forma que parece más efigie de escultura 
que de pincel una perspectiva de un retablo de blanco y negro, que 
adorna toda la parte exterior P l cuadro, fingido con tal arte, que 
a la verdad parece corporeo; [ ...] fingiéndose en el dos ventanas, 
por donde parece, que să se introducen las luces; HHA E FHE 
fingida de madera con sus clavos, con tal propriedad en la perspec 
tiva, que se ba visio repetidas veces, querer los pájaros sentarse en 
los clavos; [ ...] es tradición, que se le apareció la Virgen, para que 
la retratase, cuando pintó a Su Majestad en la capilla y cuadro de 
san Ildefonso, 

27 Pacheco, El ic e la pintura, p. 123. 

28 Ibid., pp. 137— 

29 Palomino, e ฑ์ III, p. 275: ...lo muestran cerrada la 
reja de la capilla (que tiene poca luz) y todos los que lo ven y no 
lo saben, creen ser de escultura. Vezi si José Milicua, „El Crucifijo 
de San Pablo, de Zurbarán*, Archivo Español de Arte, 26 (1 953), 
pp. 177—187. 

30 = itez aici după B. Gilman Proske, Juan Martinez Montanes, 
evillan Sculptor, "1 l'he Hispanic Society ot America, New York, 

ia p. 40: ...como mirando a cualquier persona que estuviese 

orando al pie de El, como que está el mismo Cristo hablándole y 

como quejándose que aquello que padece es por el que está orando. 

Vezi și |. Hernández Díaz, Juan Martinez Montanes. 1568— 1649, 

Disputación Provincial, Sevilla, 1987, pp. 106—114. 

Vezi, in acest context, Fr. Fernández Galván, Sermones de las 

festividades de los santos, Madrid, 1615, p. 119, in M. del Pilar 

Dávila Fernández, Los sermones y el arte, Departamento de His- 

toria del Arte, Valladolid, 1980, p. 120. Despre comparatia pic 

turá—sculpturá in teoria artei spaniole, vezi K. Hellwig, Die Anfänge 
der Kunstgeschichtsschreibung in Spanien im 17. Jabrbundert (teză 
de doctorat), Berlin, 1995, pp. 113 si urm. 

Vezi P. Fontanier, Les Figures du discours, Flammarion, Paris, 

1968, p. 128: „On peut rapporter à Métalepse le tour par lequel 
uri poete, un écr IV ain, es! repr esente DU se represente comme pr O- 


3 


hb 


t 
n3 


duisant lui-méme ce qu'il ne fait, au fond, que raconter ou décrire." 
Pentru detalii, vezi: Victor I. Stoichitá, „Nomi in cornice", în 
M. Winner (ed.), Der Künstler über sich in seinem Werk, VCH 
Verlagsgescllschaft, Weinheim, 1992, pp. 293-315 (vezi și „Nume 
înrămate“, in Efectul Don Quijote, ed. cit., pp. 163-188 — n.t. ). 
33 Pentru noţiunea de desengaño in literatura sacră spamolă, vezi 
H. Schulte, E] Desengaño. Wort und Thema in der spanischen 
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Literatur des Goldenen Zeitalters, 
$1 52-56. 
| Vezi S. Waldmann, Der Künstler und sein Bildnis im Spanien des 
17. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur spanischen Portrătmalerei, 
Vervuert, Frankfurt am Main, 1993, pp. 149—157. 
35 Retau aici notiunea formulatà de R. Barthes în L'effet de récl 
[1968], in R. Barthes et al., Littérature et réalité, Seuil, Paris, 1982, 
pp. 61-90 


-" 3 
a 


ink, München, 1969. pp.31- 





uy 
Ea. 





36 Antonio Palomino, Viata celor mai i lustri pictori..., ed. cit., p. 360 
(72.t. Jod Museo pictorico, ITI, p. * H3: En Se villa Nene muchas, y 
sober: anas DIHLHYAS; COMO lo. dis o [CH la capilla de la Pila de ] 
Bautismo de aquella Santa Iglesia el grande, y célebre cuadro del 
Milagroso Pado: expe rime ntando C s Y PE tido. CHanto soberano 
favor del Niño Dios, con gran acompañamiento de gloria, y un 


pedazo de templo de bien dirigida perspectiva; y aun lado un 
ba te LE, pu CSEO COH tal เ Arte, (qe ha habido QUIER di puste sE, hal (OCT 
UISLO HH pajarillo trabajar por ASCHIAYSC CH él para pica) las 
azucenas, que están en una jarra. Palomino preia aici o anecdotă 
menționată deja de Torre Fantin în 1672. Vezi D. Angúlo Iñiguez, 
Murillo, Espasa-Calpe, Madrid, 1980, I, pp. 289—300 

Antonio Palomino, Viata celor mai iluştri pictori.. "edi cit., D. 361, 
Museo pictori, III, pp. 414-415: En eti altar mayor tiene el del 
Jubileo de la Porciincula, de más de seis varas de alto, que verda- 


$ 
4 


ad 


deramente parece estar allí la gloria; porque está Jesucristo con la 
Cruz, mirando a su Madre Santísima a la mano derecha, interce- 
diendo por aquel gran beneficio de los mortales, y tanta diversidad, 
y hermosura de ángeles, que cuando lo vieron los pintores, dijieron, 
que hast ( CHLOHCCS HO i ibian sabi do aqu né cosa era la pintu Fd, ni 
colocar un cuadro en aquella distancia, 

38 Pentru detalii, vezi M. Ga reía : elguera, La Fortuna de Murillo, Dis- 
putacion Provincial de Sevilla, Sevilla, 1989, pp. 141—177. 

39 Pentru statutul teoretic al naturii moarte în secolul al XVII-lea, 

vezi N, Br VSON, Looking ai the O verlooked. Fon Essays OH Still 

Life Painting, Harvard University Press, London/Cambridge, 

Mass., pes pp. 60-135 si V. L Stoichita, L'Instauration du tableau, 

pp. 29—41 (ed. rom. cit. , pp. 32-46 — m.t.). 

Pentru o lectură mai de raliat, vezi Victor I. Stoichita, „Der Qui- 

jotte-Effekt. Bild und Wirklichkeit im 17. Jahrhundert unter 


CI 


besonderer Berücksichtigung von Murillos Ocuvre*, în H. Kérner 
(ed.), Die Trauben des Zeuxis, Olms, 1 [ildesheimZiürieh/Mew 
York, 1990, pp. 106—139 (vezi si „Artă si iluzie în opera lui Murillo”, 
în Efectul Don Quijote, ed. cit., pp. 131-160 — 1.1.) 
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41 W. Krause, „PLANTA NUDA. Metamorphosen eines antiken 
Motivs in der früh- und hochmittelalterlichen Kunst“, Wiene 
Jabrbuch fiir Kunstgeschichte, XXXIII (1980), pp. 17-29. Vezi 
st E. Kantorowicz, The King's Two Bodies, Princenton University 
Press, Princeton, 1957, pp. 70-74; K. Gross, articolul „Fuss“, în 
Reallexikon fiir Antike und Christentum, A. Hiersemann, Stuttgart 

1972, VIII, coll. 722-742; D. Arasse, Le Détail. Pour une histoire 
rapprochée de la peinture, Flammarion, Paris, 1992, pp. 42-52. 

42 Vezi Fr. Heiler, Das Gebet, E. Reinhardt, München, 1923, p. 196. 

3 Sfântul Augustin, Enarrationes in Psalmos XCI, 11, P. OL. 
XXXVII, 1163, 


IV. O PRIVIRE IN DEPARTARI 


| Alberti, De Pictura, pp. 74-75: Quae vero intuitum non recipiunt, 
ea nemo ad pictorem nihil pertim re negabit. Nam ea solum imitari 

studet pictor quae sub luce videantur. 

2 i: Arte de la pintura, p. 75: Pintura es arte que con variedad 
de líneas y colores representa perfectamente a la vista lo que ella 
puede percebir de los cuerpos [...] Los cuerpos, cuyas imágenes 
representa la pintura, son de tres géneros: naturales, artificiales o 
formados con el pensamiento y consideración de la alma. | ...] Los 
cuerpos de pensamiento son los que la imaginación forma | ...] A 
este último género se reducen las visiones imaginarias o intelectuales 
que percibieron y revelaron los Profetas y suelen los pintores re 
presentarlas con su arte. 

3 Pacheco, Arte de la pinta FE, p. เป ล: a dificultad de los CSCOYZÜS, 
figuras e historias del aire, que vuelan, suben 0 baxan [...] es terrible. 
O expresie asemănătoare (cuerpos de aire) apare în scrierile mistice. 
Vezi A. Vencgas, Agonia del transito de la Muerte | Toledo, 1537], 
in M. Mir (ed.), Escritores Místicos Españoles, I, Bailly-Baillière, 
Madrid, 1911, pp. 200—205. 

+ Carducho, Diálogos, p. 158: Todas las cosas que el Pintor pretende 
imitar, son, 6 las supone, corpóreas, y visibles, y en ellas ai forma, 
color y cantidad propria, y real, que constituyen, y engendran som 
bras y lucez connaturale 5, prop? las; € inseparabili sa ellas. 

5 Vezi Vitruviu, De architectura libri X, 7,5: Pictura imago fit eius, 
quod Est, SOM potest esse. 


à 


E) 


Carducho, Di. (logos, p. 186. Pentru traditia medievali reteri- 





toare la aceste pi Obleme, vezi H. de Lubac, Le Surnaturel. Etudes 
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historiques, Aubier, Paris, 1946, pp. 396—413 şi Jean Wirth, „L "Appa- 
rition du surnaturel dans l'art du Moyen Age", in Fr. Dunand, 


J.-M. Spieser, J. Wirth (ed.), L'Image et la production du sacré, 


Méridiens Klincksieck, Paris, 1991, pp. 139—161. 
M. de Certeau, La Fable myst ique. X VlIe-XVIIe siècles, Gallimard, 
Paris, 1982 (vezi si Fabula mistică, trad. si prefaţă de Magda 


Jeanrenaud, Polirom, lași, 1996 — n.t.) și ,« Mystique » au XVII: 


siecle. Le probléme du langage « mystique »*, in L'homme devant 
Dieu. Mélanges offerts au Pere Henri de Lubac, Aubier, Paris, 1964, 
II, pp. 267—291. Vezi și Carlo Ossola, „Apoteosi ed ossimoro", 
în F. Bolgiani (ed.), Mistica e retorica, Olschki, Firenze, 1977, 
pp. 47-103 si Marguerite Harl, „Le Langage de l'expérience 
religieuse che z les pus erecs", in F. Bolgiani (ed.), Mistica e reto- 
rica, pp. 5-34; S. T. Katz (ed.), M ysticism and Language, Oxtord 
University Press, us York/Oxtord, 1992: S.H. Webb, Blessed 
Excess: Religion and the Hyperbolic Imagination, State University 
of New York Press, New York, 1993. Pentru mostenirea clasicá 
a limbajului obscur, vezi M. Fuhrmann, ,Obscuritas. Das Pro- 
blem der Dunkelheit in der rhetorischen und literarischen Theorie 
der Antike“, in W. Iser (ed.), Immanente Astbetik, Poetik und 
Hermeneutik, II, Fink, München, 1966, pp. 47—72. 


8 M. Sandaeus, Pro theologia mystica clavis... |Koln, 1640], p. 6, apud 


C. Ossola, , Apoteosi ed ossimoro”, Mistica e retorica, p. 47. 


9 Character Mysticorum est obscurus, involutus, elevatus, sublimis, 


abstractus, et quadam tenus inflatus. Stylus ipsorum babet fre- 
quentes byperbolas, excessus, improprietates. Vocabula faciunt, si 
non inveniat, grandiloquia, unde ipsis adscribitur ab obtrectato- 
ribus granditas affectata (Sandaeus, idem, p. 49). 


10 In legătură cu alteritatea fundamentală a sacrului, ne vom raporta 


întotdeauna la cartea clasică a lui R. Otto, Das Heilige. Über das 
Irrationale in der Idee des Gottlichen und sein Verbáltnis zum 
Rationalen [Gotha, 1929], cap. 5 (vezi și Sacrul. Despre elementul 
irațional din ideea divinului si despre relația lui cu rationalul, trad. 
de loan Milea, Humanitas, Bucuresti, 2005 — n.red.). 


| Vezi Henri-Charles Puech, „La téntbre mystique chez le Pseu- 


do-Denys l’ Aréopagite et dans la tradition patristique", Etudes 

Carmélitaines, XXIII (1938), pp. 33-53 si Jean Rousset, „Les 
images de la nuit et de la lumière chez quelques poètes religieux" 
Cahiers de l'Association Internationale des Etudes Françaises, 10 
(mai 1958), pp. 58—68. 
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Angela da Foligno, H libro dell'esperienza, a cura di G. Pozzi, 
Adelphi, Milano, 1992, p. 54. 

[ Fioretti di san Francesco, cap. XVII, Milano, 1979, pp. 110-111: 

„giungendo presso al luogo dove santo Francesco orava, cominciò 

et udire HH grande f. avellare: e appre ssandosi pie, per ve dere e pe y 
intendere quello ch'egli udiva, ei vide una luce mirabile la quale 
attormava santo Francesco, e in essa vide Cristo e la Vergine Maria 
e santo Giovanni Battista e l'Evangelista e erandissima moltitudine 
d'Angeli, i quali parlavano con santo Francesco. Veggendo questo 
il fanciullo e udendo, cadde in terra tramortito. 

Tereza din Ávila, Cartea vieţii mele, 39, 22, p. 278 (n.t.); Santa 
Teresa de Jesús, Vida, 39, 22, in Obras completas, p. 183: ...la 
gloria que entonces en mí sentí no se puede escrivir ni aun decir, 
ni la podrá pensar quién no huviere pasado por esto. Entendi estar 
allí todo junto lo que se puede desear y no ví nada. Dijéronme, y 
no sé quien, que lo que allí podía hacer era entender que no podía 
entender nada, y mirar la nonada que era todo en comparación 
de aquello. 

G. A. Gilio da Fabriano, De la Emulatione che il Demonio ha fatta 
a Dio... | Venezia, 1613], pp. 70-73: Iddio è detto invisibile, per 
esser spirito, lo spirito non ba forma alcuna; non bavendo forma 
non ha colore; non havendo colore non soggiace a l'occhio: essendo 
il colore l'oggetto dell'occhio: ma è spirito simplicissimo e puro. Che 
cosa sia spirito, niuno il puó sapere, eccetto gli angeli, e i beati, che 
li vedono a faccia a faccia. |...] Potrebbe un pittore ritrarre, e 
dipingere quella visione ma 5 or di quella, non essendosi dimo- 
strato, no | ...] essendo Iddio, come habbiamo detto, incorporeo et 
invisibile et inimaginabile. 

C. Sorte, Osservazioni nella pittura (Venezia, 1580), citat după 
editia P. Barocchi, Trattati d'arte del Cinquecento, Laterza, Bari, 
1960, I, pp. 293—296: £ stimo 10 che non avrebbe usati colori fissi 
e di corpo, ma dolci e soavi, atti a dimostrare una sopraumana 
sostanza et una pura e semplice divinità | ...]. Inoltre è da sapere 
che le cose divine, che alcuna volta appaiono, sono sempre accom- 
pagnate da un graziosissimo splendore et adombrate da una luce 
dolcissima (ed implicano) una prospettiva della distanzia (che) a 
molti pittori è incognita |...], essendo necessarii diversi piani e 
diverse distanzie. 

W. Iser, Der Akt des Lesens, Fink, München, 1984, pp. 267—280. 
R. Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Max 
Niemeyer Verlag, Tübingen, 1968, pp. 49-63 si pp. 300-311. 
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Vezi ]. Luzárraga, Las tradiciones de la nube en la Biblia y en el 


Judaísmo primitivo, Biblical Institute Press, Roma, 1973. 


^ 1 1 — r : a E^ 
| san Juan de la Cruz, Subida al Monte Carmelo, 1. 2, ch. 15, in 


Obras completas, p. 169: Solamente es necesario, para recibir más 
sencilla y abundantemente esta luz divina, que no se cure de 
entreponer otras luces más palpables de otras luces o formas o noti- 
Cas 0 figuras de discurso alguno, porque nada de aquello es Sene- 
jante a aquella serena y limpia luz. De donde, si quisiera entonces 
entender y considerar cosas particulares, aunque más espirituales 
fuesen, impediría la luz limpia y sencilla gen ral del espíritu, ponien- 
do aquellas nubes en medio; así como al que delante de los ojos 
se pusiese alguna cosa en que, tropezando la vista, se impidiese la 
luz y vista de adelante. 

Santa Teresa de Jesús, Vida, 20, 2, in Obras completas, p. 90 
(Cartea vieții mele, ed. cit., p. 116 — n.t). 

Santa Teresa de Jesús, Moradas, 7, 1, 6, în Obras completas, p. 439: 
. metida en aquella morada por vision intelectual, por cierta 
manera de representación de la verdad, se le muestra la Santísima 
Trinidad, todas tres Personas, con una inflamación que primero 
viene a su espiritu a manera de una nube de grandisima claridad. 


3 H. Damish, Théorie du nuage, p. 152. Vezi si ]. Shearman, „Correg- 





usionism", in M. Dalai Emiliam (ed.), La Prospettiva 


rinascimentale. Codificazioni e trasgressioni, I, Centro Di, Firenze, 


๓ 1075 Il 


80, pp. 281—294 sí „Raphael's Clouds, and Correzgeio's", în 
1980, pp. 281-294 şi „Raphael's Cloud X: ca 

M. Sambucca Hamond si M. L. Strocchi (ed.), Studi su Raffaello. Atti 
M. Sami | | 

del Congresso Internazionale di Studi, Urbino, 1987, pp. 657—668. 
Erasm din Rotterdam, Dialogits de vecta Latini Graecique sermonis 
pronuntatione [1528] (Leyden 1643), p. 70 (citat aici după E. 
Panofsky, .« Nebulae in pariete »: Notes on Erasmus” Eulogy on 
Dürer“, Journal of tbe Warburg and Courtauld Institutes, XIV, 
1951, p. 36). 


25 Pliniu cel Bătrân, Naturalis bistoria, XXXV, 96. 
26 Erasm din Rotterdam, Adagia (Basel, 1520), p. 405 (apud Panof- 


sky, ,« Nebulae in pariete »*, p. 39). 


27 Vezi Panofsky, „« Nebulae in pariete »“, ed. cit., pp. 36 si 40-41. 
28 Carducho, Dialogos, p. 225: ...algunos ban usado tal vez en sus 


Pinturas poner el Orizonte debaxo de la historia que representan, 
quando ban fingido ser el caso en el cielo, de que los perspectivos 


nuevos se han escandalizado, y ban tachado, pareciéndoles, que 


no podia ser, que el punto de la perspectiva estuviese baxo, y la 
historia en alto, y que se viesen las superficies superiores del suelo, 
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ó nubes en que estavan en pie, 0 asentadas las figuras, afirmando 


Carducho, Diálogos, p. 223: ...sólo a la persona que estuviera en 
el punto de la distancia Orizontal, con que la Pintura [ue obrada, 
parecera perfecta, 0 como la hizo el Pintor, Ya todos los demás 
parecera más, O menos recta y ajusta [...] y me admiro, que siendo 
asi verdad infalible, y no de otra manera, como generalmente los 
Pintores no guardan este precepto en los que pintan, n disponen 
las pinturas, de modo (Hue pueda el ue las mirare ponerse EH el 
mismo punto que biziere el natural que como comunmente se dize, 
será en el Orizonte: antes de ordinario vemos, que aunque las 
pinturas están a ve inte, yd treinta pies de alto, el punto lo ponen 
en el mismo quadro, o pintura, no aviendo de estar sino a la altura 
de la vista del que le mira, que seria a seís pies levantado del suelo, 
poco más, 0 menos. 


O Carducho, Diálogos, pp. 223-224: La experiencia y la prudencia 


nos enseñan, que de ese rigor surtirian mayores inconvenientes al 
sentido visivo, porque se barian las figuras, e historias disformes, 
e ignotas, por los escorzos que se engendrarían, causando desabridos 
y ásperos conceptos a la vista, y en lugar de ser un agradable cono 
cimiento, y clara relación de lo que se pretende representar, sería 
una confusa, e indecente monstrosidad: demás sería imposible 
pintar aleunos mastertos, porque si se pusiese el punto (que llamamos 
de la perspectiva) abaxo a nuestro Orizonte, que es segun el Arte 
nos enseña, el plano, à suelo adonde se supone aver sucedido el 
caso, no se podia ver, más solo una linea del lo avia de significar 
|...] Que el no lo hazer los pintores con el modo riguroso de la per- 
spectiva, no es ignorarlo, sino tomar el medio más conveniente para 
el fin de la explicación de la bistoria... 


| Carducho, Diálogos, p. 227: Los que tales pinturas hizieron, fue, 


que levantaron con la contemplación el buelo más alto, y con cierta 
Filosofia consideraron, que aquello que pintavan no era caso sitgeto 
al sentido de la vista corporal, mas visiones imaginarias, 6 apa- 
riciones intelectuales, representadas a nuestro entendimiento 6 
imaginativa. 

Vezi A. Pérez Sánchez, „Presencia de Tiziano en la España del Siglo 
de oro“, Goya, 135 (1976), pp. 140-159, 

Palomino, Museo pictórico, p. 68: ...aunque están las figuras dimi- 
HHLAS y amebladas COH t l esplendor de la Gloria se conocen los retratos. 
Vezi în acest context observaţiile lui D. Frey, „Das religióse 


Erlebnis bei Tizian. Zur Darstellung des Ubersinnlichen in der 


2233 





Malerei des 16. Jahrhunderts", Jabrbuch der Berliner Museen, 1 
(1959), pp. 242—248. 

35 Carducho, Diálogos, pp. 226-227: Y aora en nuestro tiempo un 
amigo de todos hizo HH quadro siguiendo el modo de aquellos a 
quien el tiene y venera por maestros, animado destos exemplares... 

36 Pentr u toate detaliile de ordin iconografic, vezi B. Cuartero y Huerta, 

„Relaci 10M d IC5CT iptiv d de | IOS cincuent d y sels cuad: LOS pint ados por 
Vicentia Carduchi p para el claustro grande de la Cartuja del Paular“, 
Boletín de la Real Academia de Historia, CXXVI (1950), pp. 351—385 
si CXXVII (1951), pp. 179—201 si pp. 481—525. 

37 J. Martínez, Discursos practicables, pp. 90-91: Encomendosele (a 
un maestro muy prudente) una capilla de mucha ostentación, de 
cuadros pintados al óleo; pusose con mucbo estudio a bacerlos; 
despues de acabados con satisfacción de entendidos, los llevó a la 
iglesia i donde c staba dich. a capilla; llegó 5H dueñ HO, violos ก ณา de 
paso: el pintor estaba en la ocasión presente, ๆ y preguntando que 
le parecia, respondió su dueño: , Señor mio, no esperaba yo de sus 
manos obra tan basta, y poco concluida, pues todo es borrones: V. 
trate de ponerla en la perfección que yo esperaba.” El prudente 
pintor respondió entonces: „Señor mio, nos os doy esta obra por 
acabada, y así no puedo ser culpado basta que estén los cuadros 
en sit puesto: V. se servirá de darme la llave de esta capilla, que 
yoa mis solas acabaré esta obra con la perfección que pide.* Hizo 


hacer su cerradura de tablas con puerta y llave, sin dejar parte por 


donde podía ser visto: al cabo de un mes llamo a su dueno, ya 
colocada SH obra; entro, y al verla CH SH lugar tan excelente, quedó 
maravillado de que la mejorara tanto en tan poco tiempo: los 
discipulos de tal maestro se rieron mucho sabiendo no había reto 
cado CS alguna. 

38 Marco Boschini, La carta del navegar pitoresco | Venezia, 1660], 
ed. A. Pallucchini, Istituto "per la Collaborazione Culturale, Vene- 
zia & Roma, 1966, p. 132 [,In fata Domnului, cu inima de-ar: 
doare plină/ Să stăm la o distanti măsurată se cuvine“ ]. 


E 


39 Vezi Mario Socrate, „« Borrón » e pittura « di macchia » nella cul- 
tura letteraria del Siglo de oro", Studi di letteratura spagnola (1966), 
pp. 25-70 si, pentru un context mai larg, J.-Cl. Lebenszte]n, L'Art 


de la tache. Introduction à la „ Nouvelle méthode" d’Alexander 


Cozens, Limon, Paris, 1990, pp. 79—104. 


40 G. Vasari, Vietile pictorilor, sculptorilor si arhitecților, traducere 


de Stefan Crudu, Meridiane, Bucuresti, 1968, III, p. 277 (m.t.); Le 
Vite..., ed. par G. Milanesi, Firenze, 1881, VII, p. 452: Ma è ben 
vero che il modo di fare che tenne in queste ultime, e assai differente 
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dal fare suo da giovane: con cid sia che le prime son condotte con 
una certa finezza e dilig enza incredibile, e da esser vedute da presso 
e da lontano; e queste ultime, condotte di colpi, tirate via di grosso 
e con macchie, di maniera che da presso non st possono vedere, e 
di lontano appariscono perfette. Pentru dezvoltările ulterioare ale 
temei, vezi Ph. Sohm, „Pittoresco“. Marco Boschini, his Critics, 
and their Critiques of Painterly Brushwork in Seventeenth-and 
Fighteenth-century Italy, Cambridge University Press, Cam: 
bridge, 1991. 

Carducho, Diálogos, p. 263: ...las cosas se muda(n) a nuestra vista, 
de color, forma, y cantidad, según la distancia y posición que tuviere 
la cosa vista con el que estuviere mirando, y que vemos a cierta 
determinată distancia, que pasado della; no se verá cosa alguna 

..] Siendo asi, diferentemente se deve pintar una cosa que se ba 

EN ver a veinte, treinta, o quarenta, y diferente la que esta en alto, 
que la que esta en nuestro orizonte, 


V. FABRICAREA UNEI IMAGINI 


A.-M. Lépicier, L'Ipmmaculée Conception dans Part et Piconogra- 
phie, Servites, Spa, 1956; M. Levi d'Ancona, The Iconography of 
the Immaculate Conception in the Middle Ages and tbe Early 
Renaissance, College Art Association of America/ Art Bulletin, 
New York, 1957; S. Stratton, „La Inmaculada Concepción en el 
arte espanol", Cuadernos de Arte e Iconog grafía, | : 1988, pp. 3-127. 
Vezi B. Couroyer, O. P., „Le « Doigt de Dieu »*, Revue Biblique, 
L XIII, 1956, pp. 481-495, 

Detalii în E.R. Curtius, Enropáische Literatur und lateinisches 
Mittelalter, Francke, Bern/München, 1969, pp. 527—528 (vezi si 
Literatura europeană st Evul Me din latin, trad. de Adolf Armbus- 
ter, cu o introducere "ii "OR e Dutu, Univers, Bucuresti, 1970, 
pp. 626-627 — n.t.); . Dergmann, Art Inscribed: Essays on 
Ekphrasis in Spanish G ow Age Poetry, Harvard University Press, 
Cambridge, Mass., 1979, pp. 17-34; S. Waldmann, Der Künstler 
und sein Bildnis im Spanien des 17. Jabrbunderts, Vervuert, Frank 
furt a. M., 1995, pp. 37-58. 

A. Glielmo, Li riflessi della Ss. Trinita, Napoli, 1656, pp. 215—216, 


apud R. de Maio, Pittura e Controriforma, ed. cit., p. 91. 
5 Proverbe 8, 22-24, 


a 
un 
Un 


5 C. Calderari, Conceptos scripturales sobre el Magnificat | Madrid, a quien van sigmendo los demás, Vezi în acest sens J.F. Mothtt, 


35v. in S. Stratton, „La Inmaculada Concepción" p.35: Ut Pictura Ser mones ...", ed. cit., p. 300. 
Como si dixiera: En la mente de aquel supremo pintor Dios, fiy 
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14 Tesauro, Cannocchiale aristotelico, p. 286: La hipotiposi consiste 
yo ab eterno concebida. nel rapp PROFILE i \ ocabolo con tanta oIvezza, chc la Mente Cie si 
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7 C. Calderari. Conc ptos scriptitrales, p. dor, In S. Stratton. „lia COR eli occhi corpora di vegga l’obietto, 


Inmaculada C concepción”, p. 37: ... traçada ab eterno en la excelsa 15 Paleotti, Discorso, p. 141: Diciamo Porigine dell imagini essersi 
mente de Dios, y sacada despues a la luz por obra del primissimo trovata a [ine che potessino rappresentare la similitudine delle cosi 
pinzel de su soberana, y omnipotente mano. Tota pulchra. e con essa supplire al difetto della lontananza; non perché non 
8 Cântarea Cântărilor 4, 7. possano servire le imagini ancora per le cose presenti e che abbiamo 
9 C. Calderari, Conceptos scripi turales, pp. 35r-36v, in S. Stratton, imanzi agli occhi, ma perciò che principalmente vengono elle a 
„La Inmaculada Concepción”, p. 37. ristorare il danno che si patisce per le cose lontane e separate da 


10 Fr. Soriano, Sermón Predicado en el Convento de San Francisco nor; percio che, se st potessero veder tutte a nostra commodità é 
| T i i m + | FI 1a ค La Faa ก ภา ร T1 1 3 m = 19,517 E ERN: DI T Fi หวา ว ห 1 ศา ก 1 n i 
de Granada, en la fiesta wir Inmaculada CLOHCCDCIOH d la } IFUCH, sempre nardarle a oglia HOSLYG, HOR SATU SATO PHHEO HCCCSSQEIO 


Nuestra Señora, Granada, 1616. p. 91. apud M. Dávila Fernández, ij rappresenti ule. 


Los Sermones y el Po Stiti pws de Historia del Arte, | 


Valladolid, 1980, p. 126: Tomo Dios el pincel de su divina sabi- 
ditría, y lo entro en la concha de sit omnipotencia. 

Apocalipsa 12. 1—5. Vezi, ală turi de titlurile citate la nota I, Ewald 
M. Vetter, ,Mitlier amicta sole und Mater Salvatoris", Minchner 
Jabrbuch der bildenden Kunst, XXXII, 1958, pp. 32-71; Sixten 
CS i „Maria in sole and the Virgin of the Rosary“, Joseni 


mel 


Vezi in legătură cu această prosa i observatiile lui Th. Lenain, 
„Y-a-t-il une «crise de la 1 eprésent tation» dans la peinture 
clussiaue 7^, Annales d'Histoire de l'Art. et d'Archéologie de 
Université Libre de Bruxelles, XII, 1990, pp. 100—104. 


| | SH belleza, euo saber (Hitt la pinto FICAT QAM 4 Min illo, ATi 


pudiera presumir, que se fabricó para alli en el cielo. Nez D 


Angulo-lii iouez, Murillo, vol. I, p. 409. 


f Warburg and Courtauld Institutes, XXVI, 1962, pp. 326-330. 18 Lope de Vega in Barlan y Josefa [1611], Biblioteca de Autores Espa 
12 O exceptie importantă este J.F. Moffitt, „Ut Pictura Sermones: Roles, vol. 137, Madrid, 1964, p. 9: ...el arte pueden llamarla! 


Homiletic Reflections of Velázquez's Religious Images", Arte divino y a los pintores/ que tratan las cosas sacras, sagrados imita 
Cristiana, 722, 1987, pp. 295—306. Reiau aici ideile expuse în stu dores del cielo. Vezi si W. Waldmann, Der Künstler und sem Bildnis, 
diul meu „Image and Apparition: Spanish Painting of the Golden pp. 58-65. 


j T ry ! T I y ie : nr ก 

Ave and New World Popular Devotion", RES, XXVI, toamna 
1994, pp. 32-46 (vezi si „Imagine si viziune în pictura spaniolă 
a Secolului de Aur si în devotiunea populară a Lumii Noi“, în Efac 


Mab Tcu Quijote, cd. cit, pp. 112—130 — z.t.). VI. FIGURI ALE EROSULUI MISTIC 


13 Pacheco, Arte de l 4 ponti tra, pp. 379-577: Esta pintura, como saben | S 
los doctos, es M inpia de la misteriosa mujer que vió San Juan en | Stânta Tereza din Avila, Cartea vietii mele, ed. cit., p. 31, p. 278, 
el cielo, con todas aquellas señales; y, así, la pintura quen sigo es i t.); Santa Teresa de Jesus, Vida, 5, 9; 39, 22, Obras completas, 
la más conforme a esta sagrada Yet lación d i mi เต p. 36 ȘI p. 152. 


vestida del sol, un sol ovado de ocre y blanco, que cerque toda la 2 Vezi W. A. Christian, Jr. Apparitions in Late Medieval and Re- 
imagen, unido dulcemente con el cielo; coronado de doce estrellas naissance Spain, Princeton University Press, Princeton, 1981; 
ES |: las estrellas sobre unas manchas claras formadas al seco de R. L. Kagan, Lucrecia's Dreams. Politics and Prophecy in Six- 
purisimo blanco, que salga sobre todos los rayos; | ...] debaxo de teenth-Century Spain, University of California Press, Berkeley/ 
los pies, la luna que, aunque es un globo sólido, tomo len ia par Los Angeles, 1990. 

bacello cla O. Ira spi rente isi los Di risi p por lo ali O, Mas clara y j Sta nta Ti TEZA din Ax la e, ds arita U Hi Hi HE le " ed. C LE. " |: $5 (72. È, 
visible la media luna con las puntas abaxo. Si no me engaño, pienso Santa Teresa de Jesus, Vida, 29, 13, Obras com plenas i5, p. 131; V 
que be sido el primero que ba dado mas majestad a estos adornos, a un ángel cabe mí bacia el lado izquierdo en la forma corporal 
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| su] No era erande, sin ü pegue HO, he TOSO mucho, { d FOSLYO LH 
encendido que parecia de los ángeles muy subidos que parecen todos 
se abrasan | ...] viale en las manos un dardo de oro largo, y al fin 
de el hierro me parecía tener poco de fuego; este me parecía meter 
a las entranas; al 
sacarle, me parecia las llevava consigo y me ชน a toda abrasada 
Ui grande Ci | dolo, que nme hi icia 
dar aquel lio quejidos y tan excesiva la suavidad que me pone este 


grandísimo dolor, qe HHO bay de SCAY que sc quite, nt Se COHLCHLA 


en amor erande de Dios. Er, 


el alma con menos que Dios. No es dolor « orporal, sino espiritual, 
aunque ne deja de participar el cuerpo algo, y aun barto, 
Citez după Fr. Pons Fuster, Mésticos, beatas y alumbrados. Ribera 
y la espiritualidad Valenciana del S. XVII, Edicions Alfons El 
Magná nim, Valencia, 1991, p. 184: [...] todo el cuerpo de nuestro 
Señor fe SHCYISLO se midió, y unió con el suyo, FUSLTO COH VOSIFO, OJOS 
con ojos, boca con boca, y así en los restantes del cuerpo, 
Voi mentiona doar două texte clasice, ale căror concluzii sunt, în 
mod semnificativ, total opuse: R. von Krafft-Ebing, Psychopatbolo- 
gia Sexualis. Etude medico-legale à l'usage des médecins et des juristes 
[1923], tr. fr. Rousset, Paris, 1963, in special pp. 18-20, si G. Bataille, 
L’Frotisme, Editions de Minuit, Paris, 1957 [vezi si Erotismul, trad. 
de Dan Petrescu, Nemira, Bucuresti, 1998, 2005 — n.t.]. Pentru 
abordări mai recente, care se referă mai ales la mistica medievală, 
vezi P. Dinzelbacher, „Die Entdeckung der Liebe", Saeculum, 32, 
1981, pp. 185—208; B. McGinn, „Love, Knowledge and Unio Mys- 
tica in the Western Christian Tradition", in M. Idel, B. McGinn 
(ed.), Mystical Union and Monotbeistic Faith: An Ecumenical 
do ene, MacMillan, New York, 1989, pp. 59-86 şi 203-219; 
i L. Dupré, » The Christian Experience of Mystical Union“, Journal 
of Religion, LXIX, 1989, pp. 1-13, P. Vandenbroeck, Tu m'efflenres, 
mol qui suis intouchable, in Catalogul expozitiei Le Jardin clos 
de Páme, Bruxelles, 1994, pp. 15-153. Vezi și A. Saint-Saéns (ed.), 
Religion, Body and Gender in Early Modern pat E Mellen Re- 
search University Press, San Francisco, 1991 si N. Pike, Mystical 
Union: An Essay in tbe Phenomenology of Mysticism, Con iell Uni 
versity Press, Ithaca/I ondon, 1992, 
Sfânta Tereza din Avila, Cartea vietii mele, ed. cit., pp. 31-32 
(11.1.); Santa Teresa de Jesús, Vida, 4, 8, Obras completas, p. 36: 
Procurava lo más que podía traer a Jesucristo, nuestro bien y Señor, 
dentro de mi presente, y ésta era mi manera de oración; si pensava 
en aleun paso, le representava en lo interior. A unque lo más gastava 
EH leer | PHCHOS 2 aque Cra toda mt recre: cion; porque no me 
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9 Sfánta Tereza din Ávil a, Cartea vietii mele, ed. 


dió Dios talento de discurrir con el entendimiento, ni de apro- 
vecharme con la imaginación, que la tengo tan torpe. [...] Y los 
pensamientos perdidos con esto los comenzava a recoger, y como 
por balago llenava el alma. Y muchas veces en abriendo el libro, 
no era menester más; otras leía poco, otras mucho, conforme a la 
merced que el Señor me hacia. 

Sfânta Tereza din Avila, Cartea vieții mele, ed. cit., p. 31 (mt); 
Santa Teresa de Jesús, Vida, 4, 7, Obras completas, p. 36: Comenzó 
el Señor a regalarme tanto por este camino, que me hacía merced 
de darme oración de quietud, y alguna vez llegava a unión, aunque 
yo no entendía que era lo uno ni lo otro, y lo mucho que era de 
preciar. 


8 Vezi P. Eor Rodríguez, Antología de la literatura espiritual 


española, II, siglo XVI, vol. L, Universidad Pontificia de Sala- 
manca, Fundación Universitaria Española, Mad: 5 1983; p. 11. 
4. P. 162 (n.t.); 
Santa Teresa de Jesús, Vida, 26, Obras sini mm a 117: Cuando 

quitaron muchos libros de romance que no se leyesen, yo senti 
mucho, porque algunos me davan recreación leerlos, y yo no podía 
ya por dejarlos en latin, me dijo el Senor: , No tengas pena, que 
yo te daré libro vivo.“ Yo no podía entender por que se me havía 
dicho esto, porque aun no tenía visiones; d espués desde a bien pocos 
días lo entendí muy bien 


10 Citez după J. Interián de Ayala, El Pintor cristiano y erudito, 


Barce โอ ย 3 1888, vol. III, p. 83: La más conocida y común es aquella 
en que se representa al: santo teniendo en sit mano o junto a si un 
ramo a cándidas azucenas, y al Nino Jesus ya sentado sobre su libro 
ya teniéndole con reverencia en sus purisimas manos, o bien estando 
en pie sobre una mesa junto a él; pues es constante, que le vemos 
pintado de todas estas maneras, segun las varias imaginaciones de 
los pintores. 


11 Pentru toate problemele privind legendele le: 'vate de Sf. Anton de 


Padova, vezi Eduard Lempp, „Antonius von Padua“, Zeit schrift 
für Kirchengeschichte, XI, 1890, pp. 177-211;503-538; XII, 1891, 
pp. 414—451; XIII, 1892, pp. 1-46. 


12 Analecta Franciscana, vol. III Quaracchi, 1897, pp. 133—134. 
13 Analecta Franciscana, vol. IV, Quaracchi, 1906, p. 271. Vezi si A. 


Jameson, Legends of the Monastic Orders, London, 1891, p. 282. 


14 Vezi pentru detalii Daniel Arasse, Actii ceai Enonciation. 


Remarques sur un énoncé pictural du Quattrocento”, Versus, 
XXXVII, 1984, pp. 3-17 sí G. Didi-Huberman, Fra Angelico. 
Dissemblance et figuration, Paris, 1990, pp. 152—159. 
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|( 


Ld 


19 


Interián de Ayala, El Pintor cristiano, vol. III, p. 188: Finalmente 


suelen pintarle muy a menudo juntas las manos ante el pecho, 
arrodillado delante de una imagen de la sacratisima Virgen; lo que 
dimanó, o bien de alguna vision interior con que la Santíssima 
Virgen se manifesta a este su hijo fervorosisimo y obedientisimo, 
o de difundirse san Bernardo en alabanzas de esta Señora con tal 
dulzuva, que apenas puede darse cosa igual, 

Vezi R. M. Durán, Iconografía esp เส หือ ได de San Bernardo, Poblet, 
1953; Léon Dewez si Albert van Iterson, „La Lactation de saint 
e*. Citeaux in de Nederlanden, 


pë n á 2 + E 1 a 
7, 1956, pp. 165—187; Cecile Dupreux, „La Lactation de saint 


Bernard. Légende et iconographi 


Bernard de Clairvaux. Genèse et évolution d'une image", în 
Dunand, Spieser si Wirth, Z 

165—193. 

Detalii la W. Deonna, „I 
tement symbolique. Deux études de symbolisme religieux, Collec- 
tion Latomus, XVIII, 1935, pp. 5-50. Vezi si C. Walker Bynum, 
Holy Feast and Holy Fast. The Religions Significance of Food to 
Medieval Women, University of California Press, Berkeley/Los 
Angeles/London, 1987, pp. 260—270. 

Bernard de Clairvaux, Trente et unième Sermon sur le C ANUGHE 


"image et la production du sacr A PP- 


E légende de Pero et de Micon et l'allai- 


des Cantiques, 7, Euvres complètes, 
Paris, 1865-1867, vol. IV, p 


quenter, experti sunt quod dico. Saepe corde tepido et arido acce- 


tr. fr. Dion & Char pentier, 


166: Quibus studium est orare fre- 


dimus ad altare, orationi incumbimus. Persistentibus autem repente 
infunditur gratia, pinguescit pectus, replet viscera inundatio pietatis: 
et si sal qui premat, hac COHCCplae dulcedinis ubertim funde C HOH 
tardabunt. Dicat ergo: Habes Sponsa quod pettisti, et boc tibi sie- 
num, quia meliora [acta sunt ubera tita vino. Hinc te scilicet noveris 
osculum accepisse, quod te concepisse sentis. Unde et ubera tibi 
minmuerunt, lacta in ubertate lactis meliora vino scientiae saecularis, 
quae quidem inebriat, sed curiositate, non charitate; implens, non 
nitriens, inflans, non aedificans; ingurgitans, non confortans. 

Citez după G. Blangez (ed.), Ct nons pe Recueil d'exemples mo- 
Yaux, as Paris, 1979-1986, p. 2 


qu ul preschast devant Pevesque de Saint Ber Seu 


05:1 abbé) li commanda 


excusa, mez li abbez ne len vout deporter. Lors se mit en oroisons 
devant Nostre Dame et s'endormi. Et Nostre Dame li mist sa saincte 
mamelle en la bouche et li aprint la divine science. Et des illec fu 
un des soutiz presschierres qu'il fust en son temps, et prescha devant 
Pevesque. Vezi si Jacques Berlioz, „La Lactation de saint Bernard 
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25 


26 


RE EL 183, col. 4 38:[...] 
"i 


dans un exemplum et une miniature du Ci nous dit“, Citeanx, 
XXXIX, 1988, pp. 270-284. 

Vezi Werner Weisbach, 
mittelalterlichen Evangelistenbildern". Rivista di Archeologia 
Cristiana, XVI, 1939, pp. 101—127 si C. Nordentalk, „Der inspi- 
rierte Evangelist", Wiener Jabrbuch fitr Kunstgeschichte, XXXVI, 
1983, pp. 175-190. 


Die Darstellung der Inspiration auf 


Paleotti, Discorso, pp. 142—149. 
? Psalmi 34, 8 (Gustate et videte, quoniam suavis est Dominus). 
Expresia în aparține lui Sartorius, Cistercium bis Tertium, Praga, 


1700, 91, ji apud Dewez si Van Iterson, „La Lactation de saimi 
Bernard“, p. 170. 

| sed fidelis Maria, quae salutis antidotum 
| Omnibus misericordiae sinum 


aperit, ut de plenitudine ejus accipiant universi, captivus red 


eL DIFIS, el multe vibus propina Uit. | 
EH- 
ptionem, aeger curationem, tristis consol Minen, peccator bi y 
n {STHS gi atiam. [x] Amplect amur Mariae ve: ela , fratres "mel 
devotissima supplicatione beatis illius pedibu a ranae amur, [. M 
Ciba hodie pauperes tuos, Domina; 
pe refflue ntt hy dria tita | exul 

V. Dewez si Van Iterson, „La Lactation de saint P |^. p. 181. 


7 


Interián de Ayala, El Pintor cristiano, vol. UL, p. 188: Píntale 


| potum tribuas de su 


Ix de en pié con mucha reverencia y que Jesucristo pendiente 

e la cruz le está abrazando con la mano derecha. El origen de 
ESTO, SOGHR VO pu £20, HO ES DIC rio por rt fe rirlo muchos, parir tlar- 
CHEC los mode nos los cuales dicen qiie de È hecho sucedio asi al santo, 
el cual meditando con mucha ternura y lágrimas sobre los dolores 
y Pasion del Señor, le dió Jesucristo a entender con una moción 


: : fa da 
' ฬา ศา ศ์ Has, v habi FE 


indecible y verdadermente celestial, que s 
dolo ejecutado el fervorosísimo amante, la Sabiduría encarnada, que 
ama a los que la aman, le bizo un favor tan singular, como fué el 
(que soltando la mano dere ha (uc la tenta atada con HH clavo, 
abrazó a san Bernardo, que esaba deshaciendose en fuego de ia 
amor casi divino. Yo no dudo, que aunque no es facil « le saber de 
donde se ba tomado semejante modo de pintark , pero que ello habrá 
sido de aleuna bistoria antigna que. yo no be podido ver, sin embargo 
de baber le ido todo lo que de la ¡vida de este Santo escriben... 
Palcotti, Discorso, p. 233: Si legge di s. Bern ido la divotione gran- 
de e Pardore dello spirito, che egli spesse volte concepi de ntro di 
sé inanzi le imagini del Crocefisso. 

Bernard de Clairvaux, „LXIX Sermon sur le Cantique des Can- 
tiques", Œuvres completes, vol. IV, p. 543 (Bonus es, Domine, 
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animae quaerenti te! Occuris, amplecteris, sponsum exbibes, que 
Dominus es | ...]!) 





10 


Exordium Magnum, dist. II, cap. it P, L 185, coll 
419-420: Dominus Menardus abbas de Moris, quod est monas- 
tertumi O ca -Valli, vir re ligiosus, mirabilem quamdam 
rem, quasi de alio, retulit famili ibus suis, quam tamen sibimet 
Notus est mibi monachus, qui 
beatum Bernardum abbatem aliquando reperit in ecclesia solum 


PUEeHISse ศศ ร์: ita dicens: 


orantem. Qui cum prostratus esset ante altare, apparebat ei quae 
dam CHHX CHIM SHO ก น เป xo sitpel pavime HENNI, posita COVA illo, 
quam idem vir beatissimus devotissime adorabat, ac deosculabatur. 
Porro ipsa majestas, separatis brachiis a cornibus crucis, videbatur 
eumdem Dei famulum amplecti, atque astringere sibi: quod cum 
monachis ille a dliquandin cernerct, prae ni mila a d tone stupi 
dus haerebat, et quasi extra se erat. Tandem vero metuens ne 
Patrem suum sanctum offenderet, si eum, qm secretorum suorum 
exploratorem, ita sibi de proximo imminere conspiceret, silenter 
abscessit, intellige ns nimirum ac sciens de illo homine sancto, quod 


VEYE supra hominem esse LOLA Ipsuts Oratio, ALGHE COPIE Fsatip. 


0 Vezi F. O. Büttner, /mitatio pietatis. Motive der christlichen Iko 


nographie als Modelle zur Verábnlichung, Mann, Berlin, 1983, 
pp. 149—150 si Jeffrey Hamburger, „The Visual and the i Ary: 

The Image in Late Medieval Monastic Devotions“, Viator, XX, 
989, p. 176. 

Pedro de Ribadeneira, Flos sanctorum o libro de la vida de los san- 
tos | Madrid 1599], tr. fr. în Catalogul expoziției Cing siecles d'art 
espagnol, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, Paris, 1987, 
p. 123. 

M. de Certeau, La Fable mystique, pp. 107—155 (trad. rom. cit., 
pp. 82-121 — 75.1.). 

Vezi M. Bataillon, Erasmo y Espana. Estudios sobre la bistoria 
espiritual del siglo XVI, Fondo de cultura economica, Mexico/ 
Buenos Aires, 1966, p. 1/0. 

Sfânta Tereza din Ávila, Cartea vietii mele, ed. 95 p. 108 (z1.1.); 
, P- 84: Estando 


ansi el alma buscando a Dios, siente con un de Pins grandisimo y 


Santa Teresa de Jesás, Vida, 18, 10, Obras completa 


desmayo, GHE le va 
i" j 
faltando el huelgo y todas las PHEFERE corporal 5, de TAREE (HC, 


suave cast de sfallecer toda con una mane Fa dd li 


SINO CS COR TRHCDA Pena, HO PuOGE AHN MERCA las manos + los OJOS 
sc le CECT TE SEH querertos cerrar, H st los tiene abiertos no ve cast 


T 
RETETE 
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6 


J. C]. Schmitt, / 


VII. CORPUL VAZATOR 


^ 


Fr. Pons Fuster, Místicos, beatas y alumbrados, p. 34: ...yva þa- 
ZIE ndo Visa! ES y HC REOS [X Urdu repri SC "nue i spiritit ) y E le pación. Vezi 
si A. Weber, „Between Ecstasy and Exorcism: Religious Nego 
m in Sixteenth-Century Spain“, Journal of Medieval and 
Renaissance Studies, XXIII, primăvara 1993, pp. 221—234, 
Francisco de Osuna, Tercer Abei edarto espiritital, Nueva Biblio 
teca de Autores cea vol. 16, p. 384. 
Anonim englez 7, The Cloud of U knowing, ed. I. Progoff, Dell, 
New York, 1957, pp. 184, 195. Vezi și J. López Ezquerra, Lacer- 
1 M ystica, Zaragoza, 691 |, cap. zm 

1 Raison des gestes dans l'Occident medieval, 
Gallimard, Paris, 1990, pp. 28—30 (vezi si Ratiunea gesturilor, trad. 
de Doina Marian, pretatà de Alexandru Dutu, Meridiane, Bucu 
resti, 1998, în special p. 39 — 2.£.). Pentru situaţia din Spania, vezi 
|. GA 1] llega O. Vision 9 simbolos EH la pint Fd Spe añola di Î AT. D lo d ac 
Oro, C átedra, 1, Madrid, 1984, pp. 248—250. Nu-] putem insă urma 
pe Gállego în caracterizarea limbajului gestual ca „lin iba yal sur 
do mutilor*. Pozitia noastrá are ca punct de por nire observatiile 
lui Marcel Mauss din „Les tech niques du corps“ [1936], Sociologie 
et anthropologie, Paris, 1968, pp. 363-383 si cele ale lut A. J. Greimas, 
„Conditions d'une sémiotique du monde naturel“, Communi 
cations, 10, 1968, pp. 3—35. 

De Molinos, Defensa de contempla i0n [ca : 16801, ed. 
E. Pacho, FUE, Madrid, 1988, p. 216: No es necesario para ora 
perfectamente hacer ceremonias exteriores, cruces, movimientos 
y visages con los ojos, cabeza y manos. 
[.. B. Alberti, De la peinture/De Pictura, ed. J. L. Schefer, Macula, 
Paris, 1992, pp. 174—175: Animos deinde spectantium movebit 
historia, cum ui aderuni picti bomines suum animi morum 
maxime prae se ferent. 
cognoscuntur. Vezi în lc 


„| Sed hi motis animi ex motibus corporis 
satura cu această problematici N. Michels, 
Bewegung zwischen Ethos und Pathos. Zur Wirk unesástbetik ita- 
lienischer Kunsttheorie des 15. und 16. Jabrbund rts. Lit, Münster, 
1989, pp. 9-27. 


k 4 


7 Andrea Gilio, Degli CYYFOFE de pittort, p- 28: [...] che si ur ispri- 


Li 


pa T 
mere quel gesti, di modo che uno, quantunque ignorante, lo sappia 
CONOSCETE. 
i 1 1 - ay 
Carducho, Dialogos, p 
J T n : : I zu b Et 
porcionado, el cabello escuro y largo, los ojos grandes, sublimes, 


CINIHCHLOS, VC] HIHCHLCS Y DAI dos, los orbes de las ninetas uu al 3, 


398: El cuerpo del justo será bien pro 
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el orbe inferior, que abraza la pupila, angosto y negro, el supe VIOY 
igneo; [...] los párpados remisos, la frente ancha a las sienes, y 
entrambas levantadas, la MAVLE grande, Le) larga, medianamente 
ancha y abierta, las OrYejas medianamente erandes y quadratas, boca 


med 


iana, antes grande, que chica, los pies medianos, y bien 
articulados, los movimientos vera y magnantmos, expertos 
y moderados, con severidad, apacibles y suaves, como recogido, y 
atento en SI, 

9 Fr. de Hollanda, De la Pintura antigua (scris initial în portugheză, 
i i 1548 ๑ 1 tradus în spaniolă în 1563), Jaime Rates, Madrid, 1 1921, 
p. 94. Vezi, de asemenea, pe aceastá temá Weisbach, Der Barock, 
pp. 84-103 şi Georg Wense, „Das Se hwărmerische als Ausdrucksmotn 
der religiósen Kunst des Abendlandes"*, Pantheon, XXX, 1942, 
pp. 213—220. 

10 Fr. de Hollanda, De la pintura antigua, pp. 266—267: [...] nna 

Pentru 


tratatele de fiziognomonie in Peninsula Iberica, vezi J. Caro Baroja, 


ม T z 7 RE - # % 3 2 ida T TT F m "T 
orandi senal como una granae parti de las Personas, 


Historia de la fisiognómica. El rostro y el carácter, Madrid, Istmo, 
1988, pp. 137—194. 

| | Vasari, Le vite, vol. IV, 
SRI pia AAA A vede C Mes To { | i i ed. t น 
astrazione cbe st vede nel viso di coloro che sono in estasi (ec « TOM. 
Viețile celor mai de seamă pictori, sculptori si arhitecți, ed. cit., 
vol. II, p. 100: „[...] trăsăturile 


lor cizuti in extaz" ). 


zx] si vede HE lla. vita Est i quella 


etel el arată acea detasare care se 
vede pe chipul ce 

12 Între contribuţiile mai recente, vezi R. Preimesberger, „Eine 
erimassierende Selbstda: M 8 Berninis“, în I. Lavin (ed.), World 

Themes of Unity in Diversity. Acts of the XXVIth Inter- 
tal eem of History « of pa University Park/London, 
)89. vol. „pp. 415—421. 

3 Veni] | li t Dan isch, wl 'alpha th MCI des m asque: $, Nouve He Ke LUC 
de Psyci ห ม ไป se, AXI, 1981, pp. 123-131; Louis Marin, „Gram- 
maire r oyale du visage", in A Visas decouvert, Fondation Cartier 
pour l'Art Contemporain, Paris, 1992, pp. 71-88; Th. Kirchner, 
L'expression des passions. Ausdrick als Darstellungsproblem in der 
französischen Kunst und Kunsttbeorie des 17. und 18. Jabrbunderts, 
Philipp von Zabern, Mainz, 1991. 

14 Ch. Le Brun, Méthode pour apprendre à dessimer les passions, 
proposée dans une Conférence sur l'Expression Genérale et Parti- 
cuhere [F. van der Plaats, Amsterd um Lai editie facsinnla, 
Olms, Hildesheim/Zürich/New York, 1982, pp. 6-7: Si l'Admi- 
ration est cansée par quelque objet qui soit au dessus de la connois 


SECO de | DC, COH peni ELTE la PHISSAHCE de Dieu el sd 
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fa f a m. " 7 à 
erandenr, alors les mouvements d'Admiration et de Vénération 


seront différents des précédents car la téte sera pen hée du cote du 
coeur et les sourcils élevés en baut, et la prunelle sera de méme. La 
tête penchée comme je viens de dire, semble marquer l'abaissement 
de Páme. C'est pour cela aussi que ni les yeux, ni les somrcils n 
sont point attirés du cote de la glande, mais élevés vers le ciel, où 
ils semblent ctre attachés pour découvrir ce que Pame ne peut 
connoitre. La bouche est entronverte, ayant les coins un pen élevés, 
ce qui témoigne une espèce de Ravissement. 
15 Ignacio de Loyola, in S. Arzubialde, S.J. Ejercicios Espirituales de 
S. A Historia y Análisis, Mensajero, Bilbao/Santander, 1991, 
>. 88: [...] ponga la mano en el pecho, doliendose de haber caido 
lo che se pite de bacer aun delante de muchos | NUM | (vezi si [gnatiu 
de Loyola, Exercitii spirituale, în Istorisirea Pelerinului. Jurnalul 
miscárilor láuntrice. Exercitii spirituale, trad. de Antoaneta Sabáu, 
Iulian Budáu si Marius Talos, Polirom, lași, 2007, p. 196 — mred.). 


16 Pentru atribuirea acestei picturi lui Ribera, vezi F. Bologna, 
Battistello Caracciolo e il primo naturalismo a Napoli, Napoli, 
1991, p. 283 si A. E ig Sánchez, Ribera. 1591-1632, catalo- 
eul expozat tei, Madrid, 1992, p. 190. 


17 Cu privire la acest idis vezi Pseudo-Denys l'Aréopagite, La 
Théologie Mystique, I, ] , CEnores completes du Pseudo-Denys 
l'Aréopagite, ed. și tr. M. de Gandillac, Paris, 1943, PP. 177—178 
(x ๓ 71 51 Dionisie PSCL udo- Arcopag itul, Des Ne HI nmele dit nne. leo 
logta mistica, tr ad. de Cicerone lor dichese u si Theofil Srmenschy 
postfață d de Stefan Afloroaiei, Institutul European, lași, 1993, pp. 
147-149 — m.t.); pentru reluarea lur în mistica spaniolà, VOZI, 


printre altii, ]. Baruzi, S. Jean de la Croix et le probleme de Pexpé 
"ence d a ine. Alcan, Paris, 1931, pp: 301—329. 
18 Palomino, £/ Museo pictórico, vol, H, 3.30 


19 Ch. Le Brun, Method e, p. 4: [...] les sorercils seront baissés [...] 

el le visage sera aussi incliné, mats les prunelles paraiutront plus 

élevées sous le sourcil, la bouche sera entronverte et les coms retirés, 

mais un peu pl us en bas |...]. Cet abaissement des sonrcils et de 
la bouche marque la sommission et le respect que ! ส ิ ท ร ย a pour un 
objet qu'elle croit an dessus d'elle; la prunelle élevée se mble mar- 
quer Pélévation à l'objet qu'elle considere, et qu'elle connoit être 
digne de vénération. 

20 Fr. de Monzón, Norte de Idiotas, Lisabona, 1563, pp. 6-7: [...] 
sin hablar pi labra, ni menear los labios, hacia diversos gestos y me- 
neos exteriores que eran cierto UI dicio de hi ther diversos PERSE- 
mientos yafeci Os CH el i spiril H Cie le causaban , mM ue os corporales 
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H»lOUOIHHICHOS: que nas UCCCS lloraba บ Olras veces se mosirava 
I e 


J | | i ] 
ale Ore, unas VECES SOSPITADA y otras VECES ICVANIADA los 0/05 al ci elo 
4 . 


"S fanus ia น pi ; ES ss A : de 
HHRAS veces mostrava temor y otras SC SOSCOaoa con esfuer: O, 


Ve 1), C |. Schmitt, / a Ratson de 3 CES Sa De 66 (vezi $1 Ratiu a 





Gi evitar, de ex. pp. 50, pp. 84 si urm. — n.t. ). 

Vezi M. de Certeau, ,L'absolu du pâtir: passions des mystiques 
(XVI-XVII siecles)*, în Bulletin du groupe des recherches 
semio-lineuistiques, IX, 1979, pp. 26-36. Cu privire la compo, 
tamentul co TDI ilui în extaz în culturile ti idition de, ramane esențială 


1 ” 4" ง È ฯ ] ต TS ] s 4 ; -E E : 
cartea Iul Mircea | liade, Í C Cham 1711 จ 0 CI li 5 LCCDTHQUHUCS ar CIA US 
j เด ” :-. โว + Pa i 196 


AC | extase, FAVOL, Faris, )0 (vezi S] Samanismul $1 tebnicile 
arhaice ale extazului, trad. din tranceză de Brindusa Prelipceanu 
SI Cezar Baltag, Humanitas, Bucuresti, 1997 — n.t.) 

Ca ho, Diálogos, pp. 404—405: La devoción, de rodillas, las 


nl 4 
-x 4 
— 

ฒา” 


MAIOS Juntas, O lc vanta d, (5 q | 


ó al pecho, la cabe Za 
] | | J L. isa 

los (2105 ele vados, | (OFYDPHOSOS y alegri $, O la Ca pt DAXA, 1) los Kod 
J f i | a ] / TT , 1 4 » 

cerrados | ...| ๐ 0 SIISDCHSO d Í semblante, siempre e i ello LOYCI 


^ i , , y J 
J J 6 . m A A ` , ** $3 f 
O las manos Eni เ 1] das, Lambien E ndidos al sit lx) ง 0 งา เน ฉาว วะ เน ท ส น บ 


i | —— — 
el FOSIFO Ci tierra, Los bombros CHCOQIGOS, y OLTAS ACCIONCS 


Segun cla tfecto del de DOLO, qiti puede, O FOZAr, 0 OJFCCCY, LYIS 


alegre, 0 admirado, que todo cabe en la devoción. 
L.B. Alberti, De la peinture/De Pictura, p. 173: Sed in omni 


n 


y f A , , T , + E Pas เซ è SU. s+ T4 j $ 
PISIOVIA CHON VAVICLAS iocunda CSI, LAIEN 111 DYIPEIS omnil HS OTALA 
f 


LE 
, i 
pictura, in qua corporum stalits atque motlts inter se muito 
4 i f 
: ง i x r$ e EJ um "PPS ro à % 3 , T1] j , #4 i 
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Ct actits extent; alii COHSIGCQHL, aut 11 flexo Gent Morenttr, ANI 
prope incumbant. 

Augu stin Di CHYA DYO MOYLHIS zerenda, I^, P 40, COL 59/: El nescio 

—— ] dido Mid ง j แค ล ง ส น ง ค ช้ อ AS ”- , — PREȚ 

quomodo, CHM DI POLUS COFDOYIS JICYU NISI MOLN Anni prat CCGCHIL( 
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in visibilis em COS fecit ait get HY: a pe ho cordis aj] €ctits, qui iti 
fn crent ista Tu cessit, quia jacta sunt crescit. 

All - De la Pi inture/De Pictura, p. 175. 
3. Bia entura | ( cenda Sancti Francis Za £ ap. VII I, Opera Omnia, 
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ex mnuttarum ไท ร 1 บ ท [ส ไบ ท CONCHYSH 49g9rYavato COTPOTE, ad 
| j J | A e > PES 
incunditatem SPIVILMS ( COHAN dam alicims It ic HI SONI DU HIOPHICI 
J A f | | 1 , , / , ) , r ,o , 
GOSICCYHICUH. DODHISSCI, HEC IU I20OHCM | GCCEHlIld PCV HHIIHISICYHtTHH 
4 
3 
ert pateret ty DIOGTIAWIOW 7 Alli 1229t lorum ODA quini aa VIVI sanctt 
J ] ad ] ^ r ; - | HP 
placitum adimpli naumi. Nocte etenim qu dam vIQuanti Ipso Ci 


us) 


meditante de Domino, repente Insoni cithara quaedam bar 
moniae mirabilis et suavissimae melodiae. Non Neon aliquis 
sed transitum et reditum citharoedi ipsa binc inde auditus voli 
bilitas innebant. Spiritu in Deum diéctà: tanta fuit in illo sine 
carmine suavitate Pe rfrititus, ut aliud se putaret saeculum commutasse. 
Vezi si Tommaso da Celano, Vita, II, II, cap. 89, Analecta Fra tn 
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ciscana, 10, Quaracchi, 1941, pp. 204-205, unde fraza privind 





absenţa viziunii este repetată cuvânt cu cuvânt. Nu am reușit sá 
identific Pasajul din fioretti citat de P. Askew, , The Î \ngelic 
Consolation ot St. Francisc of Assisi in Post f'ridentine Italian 
Painting", pam of the Warburg and Courtauld Institutes 
XXXII, 1969, p. 299. 

Kow al, Ribalta y los ribalte SCOS, D. 56. 

Vezi pe această temă M. Agenot, „Les Traités de l'éloquence du 
corps“, Semiotica, VIII, 1973, pp. 60-82. 

Ch. Le Brun, Métbode, pp. 6-7 şi 1-2: L'ADMIRATION 

it He surprise qui far que PAme consid re avec attention les objets 
qui lui semblent rares et extraordinaires, et cette surprise a tant 
de pouvon pi ‘elle e (itt la HE] OIS s le Sé Spri T 9 CS le lieu OH CSI 
l'impre SSION d e l'objet, + t fatt qu ell CSI yo: nui (IC it pct d CON 
sidérer cette impression, qu'il ne reste plus d” sprits qui passent dans 
les muscles ; cet exces d’admiration cause Pé tonnement, el Pétonne 
ment peut arriver avant que nous connoissions si cet objet nous 


est convenable, ou s'il ne l'est pas. | ...] L'Admiration est la première 
el la plus tempérée de [OTt LOS les passions, et oit le COPII SENI moins 
d'agitation. Le visage aussi recoit fort peu de changement en toutes 
ses parties, et s'il y en a, il west que dans l'élévation du sourcil, 
mats il aura les deux côtés ke x, et l'ail sera un peu plus ouvert 
(qi à l'ordi "Ye, el la p unelle alemi nt entre le 5 desta y paupières 
el sans Mouvement, sini SHY | Pobi [ qui AMYA CAMS Padmiration. 
La bouche sera aussi ouverte, mais elle paroitra sans ส ม อ น ท อ 
altération, non plus que tout le reste de toutes les autres parties 


du visage. Cette passion nc prodiit qi unes Ney ENSTON de IMOHUC 
ment pour donne; lc té mps a P an de (i lélibe ICI SIT CC GH elle Aa 
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faire, Et pour considerer avec attention | ODJECE! 
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J. Bulwer, Chirologia or th 
Chironomia or the Art o Manual Rbetoric | London, 1644], editată 
in facsimil de H. R. Gillis, AMS Press, New York, 1975, pp. 33-34: 
Gi stus IV: ADMIROR (I. ulmn e ) 
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33 Vezi notele lui F. Calvo Serraller, în 
34 G.P. Lomazzo, Trattato, p. | 
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nei unexpected accident for which they gave thanks to God who 
As so apparently manifested the act of bis bis benih enia 

. Alberti, De la peinture/De Pictura, p. 153. Pentru un cadru 

teoretic general, vezi studiile lui E.H. Gombrich, „Ritualized 

Gesture and Expression în Art", Philosophical Transactions of the 

Biological Studies, CCLI, 1965, 

„Action and Expression in Western Art“, in R.A, 


), Non-Verbal Communication, Cambridge University 


Royal Society of London, series D, 
pp. 393-410, si 
Hinde (ed. 
Press, Ca 
cazul specilic al gestualitätii religioase în Renaștere si reactualizarea 
ei în secolul al XVII-lea, vezi G. Weise si G. Otto, Die religiösen 


Ansdì พะ ร ทะ พ ศา ยะ AES Barock und il thre V orbi POLEN E durch die 


mbridge, 1975, pp. 373—423. Pentru traditia mai timpurie, 


italienische Kunst der Renaissance, Kohlhammer, Stuttgart, 1938. 
1 Carducho, Diálogos, pp. 395-415. 
18: Trovasi Porazione esser anco fatta 
in molti modi da i nostri profeti e santi, Imperoché si legge che 
quando Dio raggiono ad Abraam, comandandogli che facesse 
osservare la circoncisione, esso Abraam si gettò in ginocchioni con 
la faccia in terra, come uso ancora per certo tempo Mosé sul monte 
Sinai, Et Ezechia oro al Signore con la faccia verso il muro; Elia 
si mise la testa tra le ginocchia, et altri simili modi di orar si leggono. 
Basta ch'oltre queste son ancora propri] atti di devozione lo stai 
con la faccia 
capo chinato da una parte, come usano santissimi religiosi; alzas 


voltata verso terra, come fece Cristo nell’orto, e col 


la faccia al cielo con le braccia aperte e tal volta anco incrocicchiate, 
e: i percuotersi il petto, alzar le mani al cielo con 
un sol ginocchio in terra, ’avviticchiar le dita della mano appreso 
al Mento COH la facci. ( CI hin E. d Pallaro 
lo stendersi per terra boccone, cioé con la faccia in giù, et altri tali 


CONI ร ศู เต บ EL FK 
Cr le bras JU COH L I LES chin Ud, 


modi usati da noi cristiant per tutti luochi dove vogliano, matto 
humile e divoto, orare il Signore. 
y ต " 3 
J. García Hidalgo, 
Madrid, 1691, în F. 
mn del arte e espe nol, Centro de Estudios Histói ICOS, Madrid, 
1934, vol. III, p. 


sits acciones demasiada 


Principios para estudiar el arte de la pintura, 
]. Sánchez Cantón, Fuentes literarias para la 


125: Lo primero es que no tengan las figuras en 
violencia porqué no se deseoncen y des- 
compongan las figuras en sus acciones. No encaminen la cabeza 
adonde el cuerpo. Ni pierda el plomo de la garganta la 
plantada. Ni siga en brazos y 


figure 7 
piernas un mismo movimiento, Ni 
encubra con la ropa la gracia y perfiles del desnudo. No se doble 
la figura de modo que los hombros bajen más que el ombligo. En 
las figuras arrodilladas no se junten las rodillas. 
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36 Mart tin d C la V Cra Instrucción él le Eccle SIASLICOS, Madrid, 1630, 


id 
E a 
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4] R.C. 
42 Ibid. 
43 Ibid., p. 1850. 


p. 49: No formó Dios este cuerpo para encarcelar el alma en él, 


COJHO HI: il aloiunos di: YEON, SINO aria 5 pi Ud p rte COTOFT: ila P ara eh te 


(jit C sin el el CHEFDpO HO piede 


pudiese excercer muchas acciones 
Pe această tema se poate consulta acum A. Saint-Saéns, La Nos 
talgie du desert. L'idéal érémitique en Castille au Siècle Or, Mellen 
Research University Press, San Francisco, 1993. 

III, 119: Exercentur 
etiam ab bominibus quaedam sensibilia opera, non quibus Deum 


Toma d'Aquino, Summa contra gentiles, 


excitet, sed quibiis seipsitm provocet in divina: sicul prostrationes, 


genuflextone 5, vocales clamores CL CAHIHS. 


' Gonzalo de Berceo, El Poema de S. Oria, ed. |. Uria M; laqua, Insti- 


tuto de Estudios Riojanos, Logroño, 1976, p. 180: Siempre rezava 
psalmos e fazié oracion, /Forava los cielos la su devocion,/ Tanto 
fué Dios pagado de las sus ori ¡CIONES ¿Que li mostro en Cielo tan 
grandes visiones. 

Vezi pe această temă Peter Dinzelbacher, „Körperliche und seelische 
Vorbedingungen religiöser Träume und Visionen", în T. Gregory 
(ed.), / sog nel , Medioe vo. Seminario internazionale, Ateneo, Roma, 
1985, pp. 57-86. Pentru un context mai larg, vezi A. Vauchez, 
La Sainteté en Occident aux derniers siécles du Moyen Age, École 
Rome, Roma, 1981, pp. 515-518 şi D. Weinstein, R. M. 
Bell. $ Saints E Society. The Two Worlds of Western Christendom, 
1000—1700, University of Chicago Press, Chicago/London, 1982, 
pp. 141—163. 

Vezi îndeosebi Jean-Claude Schmitt, , 
The Prayer Gestures of St. Dominic” 9 y. 
1, 1984, pp. 127—162; Simon Tugwell, „The Nine Ways of Prayer 
ot St. Dominic: A Textual Study and Critical Edition“, Mediaeval 
XLVII, 1985, pp. 1-124; R. C. Trexler, The Christian 
An Illustrated Prayer Manual Attributed to Peter tbe 


Chanter (d. 1197), Medieval and Renaissance Texts and Studies, 


ancaise de 


Between Text and [mage 
His story ana Ant thropology 


Studies, ) 
at Prayer. 





Binghamton/New York, 1987. Pentru problema modurilor rugă- 
Martinez 


Burgos García, /dolos e tm agenes, La controversia del arte ri ligioso 


ciun" în Spania in perioada Contraretormei, vezi D. 


en el Siglo AVI espanol, Secretariado de Publicaciones, Univer 
1990, pp. 165—158. 
Christian at P rayer, p. 179, 


sidad, Valladolid, 1 


Trexler, The C 





44 Publicată pentru prima oará de G. Alonso-Getino, „L.os nueve 56 El este precedat in această i de Tertullian, De orat. 17. si 
modos de orar de senor Santo Domingo", La Ciencia Tomista, Ambrosius, De Sacr. VI, 4, 18. 
LXX, 1921, pp. 5-19. 57 Vezi J.]. Tikkanen, Di m II in der Kunstgeschichte, Hel 
45 Tugwell, „The Nine Ways of Prayer“, p. 5. sinki, 1912, pp. 15] — 186. 
46 Ibid., p. 94: [...] la manera de orar segun que el alma posset el cuerpo 58 Tommaso da Celano, Vita, 2, 2, cap. 75, 99, in Analecta Fran 
los mienbros del cuerpo por que el anima mueva el cuerpo, e sea ciscana, 10, Quaracchi, 1926-1941, p. 189: Saepe etiam talia fami 


dem buscó ad nà V . " " ต » " a x » " a x + P resta x a AYID PHIT * ua If) เก ! P!l OYAN alianma >) 13 3775 731 )j , 
movida del cuerpo, ( po? (qui elanima $ ponga algunas vezez en LG? IDHIITN GUXIL, (Juana SUT ISS 1) | TANS diitdita LO UI COPI olationi 


" ros +? 7 i q J 11 y .1 , 3 , |» } y iris 
la extasy de contemplación commo sy estortiess fuera del cue rpo | | OISUALMY d Domino, ante quam i vedat ad OYatione debet ad caelum 
Lal ง น 6453 x $ IS È, y 4 Li é E >> 4 V - 4 1 | s.. . 


> 7 . A A ve 1 . vo; OC ilo Si [ / J Va) d t Į Y >»? 1 ) ? | . ^ 4 
47 Vezi in acest context observaţiile | lui Domingo Iturgaiz Ciriza, s sublevare et iunctis manibus Domino dicere: „Istam con 


| latione. et du SA v | 
„Dinamoplastica ico: 1061« ifica comparada de los « Modos de orar solatione, ei dulcedinem mihi pecca itori et indi 2720 de caelo mi stt, 


de Santo Domingo d de Coma" ก บ แล อ อ ง de Anii Icono, grafía, Domine, et ego remitto illam tibi, ut reserves cam, quoniam ego 
IV, 7, 1991, pp. 74-84. Trebuie insà tinut seama de faptul cà sum latro thesauri tui. 
poziţiile a opta si a noua ilustrate în tratat sunt, evident, poziţii 
care depășesc această ordine dinamică si se referá la momentul care 
urmează extazului: post horas canónicas/después de las horas 
canonicas. 

48 Tugwell, „The Nine Ways of Prayer“, p. 95. 

49 Ibid., pp. 85 si 97. 

50 Ibid., p. 98. 

| Ibid., p. 99. 

52 Ibid., p. 100. 

53 Ignácio de Loyola, in S. Arzu bi alde, S.]., Ejercicios Espirituales 
de S. Ignacio (prima săptămână), pp. 16 1 -192: Entrar en la con 
te placii cuándo de rodillas, cuándo supino rostro arriba, cuándo 
Asentado, cuándo de pie; andando siempre a buscar lo que quiero 
(trad. rom. cit., p. 208 — n.red.). 

54 Diego Pérez de Valdivia, Aviso de gente recogida |Barcelona, 
1585], ed. de A. Huerga, F.U.E. & Universidad Pontificia. de 
Salamanca, Salamanca/Madrid, 1977, p. 568: Este arrobamiento 
suele ser en diversas maneras porque unos son más € otros, según 
la fuerza interior, y aun Segi in la composición natural del cuc Trpo. 
Unas almas quedan sin sentido ninguno | ...] unas se levantan de 
la tierra; otras en pié; otras de rodillas, otras casi acostados. En 
fin, cada una segun su fuerza interior y alteza de pensamiento, 0 
género de éxtasis. 

55 Vezi Th. Ohm, Die ( Gebetsgebarden de Volker 1 md das € Chris- 
tentum, Brill, Leiden, 1948, pp. 263-272; R. Suntrup, Die Bedeutung 
der liturgischen Gebárden und Bewegungen in lateinischen und 
deutschen Auslegungen des 9. bis. 13. Jabrbunderts, Fink, Mün- 
chen, 1978, pp. 172-181 si Heinz Demisch, Erbobene Hände, 
Urachhaus, Stuttgart, 1984. 
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